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Non  mihi  res  sed  me  subiungere  rebus 
conor.  Horatius. 

Die  griechische  Tragödie,  eine  der  edelsten  Schöpfungen  des 
genialen  Volkes  in  seiner  schafifensfreudigsten  Zeit,  wird  der  alternden 
Menschheit  je  länger  je  mehr  ein  unschätzbares  Denkmal  aus  ihrer 
Jugendzeit  werden.  Schon  als  Bildungsmittel  für  unsere  Jugend; 
denn  nicht  dasjenige  Altertum,  das,  selbst  alternd,  je  länger  desto 
mehr  modernem  Wesen  sich  nähert,  uns  selber  ähnlich  wird,  hat 
für  sie  bildenden  und  erziehlichen  Wert;  das  kann  uns  in  ihrem 
raschen  Entwicklungsgange  schon  die  Tragödie  selbst  lehren.  Nicht 
die  zum  Kleinen  und  Alltäglichen  herabsteigende,  sondern  ein  auf 
Grosses,  Hohes  gerichtetes  Streben,  nur  eine  Kunst,  die  nicht  auf 
den  äusseren  Schein  und  sinnliche  Reizungen  ausgeht,  sondern  mit 
heiligem  Ernste  Menschenschicksal  zu  schauen,  mitzuerleben  gibt, 
als  eine  Frucht  eigenen  Wirkens  und  Handelns  mehr  noch  als 
äusserer  Umstände,  kann  Erzieherin  sein.  Auch  für  den  gereiften 
Menschen,  sich  auf  sein  Menschentum  zu  besinnen. 

Treibt  dramatische  Dichtkunst  in  immerwährendem  Leben  neue 
Sprossen,  so  bleibt  doch,  was  von  jenen  ersten  und  ursprünglichsten 
Trieben  dieses  Baumes  sich  erhielt,  für  alle  Zeit  ein  Prüfstein  und 
Mass,  echte  und  unechte  Kunst  daran  zu  messen.  Und  man  könnte 
wähnen,  dass  das  heute  mehr  als  je  anerkannt  würde,  da  vielleicht 
noch  niemals  in  neueren  Zeiten  die  antike  Tragödie,  und  zwar 
gerade  ihre  vornehmsten  Stücke  in  solchem  Gr^de  auch  grossen 
Massen  in  Anschauung  und  zum  Lesen  nahe  gebracht  wurden. 
Doch  lassen  wir  uns  durch  den  Schein  nicht  täuschen.  Ein  anderes 
ist  es,  mit  selbstverleugnender  Hingebung  sich  der  Aufgabe  widmen, 
die  alte  Tragödie  in  lebendiger  Darstellung  zu  voller  Geltung 
zu  bringen,  d.  h.  zu  echter  und  wahrer  Wirkung,  die  nicht  auf 
pedantischer  Verwertung    zerstreuter   Notizen    und    vielleicht    noch 
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Strittiger  Theorien  über  autikes  Bühnenspiel  sich  zu  gründen,  um  so 
mehr  aber  den  Stil  des  im  Worte  allein  überlieferten  Kunstwerks 
festzuhalten  hätte.  Ein  anderes  wiederum,  die  unverwüstliche  Kraft 
und  Grösse  jener  Werke  eigenen  Wirkungen,  eigenem  Streben 
dienstbar  zu  machen,  und  nicht  deren  Stil  und  deutlich  ausge- 
prägte Art  bestimmend  sein  zu  lassen,  sondern  modernen  Geschmack, 
der  sich  am  Wettlauf  einer  auf  jeglichen  Sinnenreiz  ausgehenden 
Diclitung  und  einer  aller  Schwierigkeiten  spottenden  Theatertechnik 
herausgebildet  hat. 

Es  wäre  Sache  der  Alterturaswissenschaft,  vorerst  der  Philologie, 
als  der  Hüterin  und  Interpretin  der  alten  Dichtertexte,  die  Grund- 
lage einer  wirklich  echten  und  wahren  Darstellung  antiker  Tragödien 
zu  liefern,  die  nur  für  beschränkte  Kreise  in  der  Ursprache,  für 
weitere  Verbreitung  allein  in  Übersetzungen  möglich  wäre.  Und  wer 
wollte  es  leugnen,  dass  unsere  Zeit  uns  Deutschen  Übersetzungen 
von  Dramen  aller  drei  grossen  Tragiker  beschert  hat,  die  in  der 
Schönheit  der  Sprache  kaum  je  ihresgleichen  hatten,  dazu  mit 
Erläuterungen  versehen,  die  aus  umfassendster  Kenntnis  auch  moderner 
Dramatik  der  verschiedensten  Völker,  vor  allem  aber  aus  ebenso 
lebendiger  wie  umfassender  Kenntnis  des  Altertums  geschöpft  sind. 
Auch  die  alte  Kunst  nicht  ausgeschlossen,  die  für  richtige  Stilbe- 
stimmuug  der  klassischen  Tragödien  von  entscheidender  Bedeutung 
ist.  Aber  der  reiche,  glänzende  Geist  —  sein  Name  wird  oft  genug 
zu  nennen  sein  — ,  dem  wir  diese  Gaben  danken,  ist  eben  auch  ein 
eigenwilliger,  selbstsüchtiger  Geist,  der  sich  nicht  bescheidet,  seinen 
Geist  der  Wiedererweckung  und  Belebung  des  antiken  Geistes, 
der  in  jenen  Werken  ruht,  zu  weihen,  vielmehr  überall  den  eigenen 
Geist  hineinträgt,  eigenes  Licht  leuchten  lässt.  Die  starke  eigene 
Subjektivität  überträgt  sich  auch  auf  die  alten  Dichter,  und  durch 
sie  ist  ein  altes  weitverbreitetes  Vorurteil,  vertieft,  heute  mehr  denn 
je  herrschend  geworden,  die  Vorstellung  namentlich,  dass  die  antike 
Tragödie  nicht  echte,  d.  h.  objektive  Kunst  sei,  sondern  durch  und 
durch  subjektiv.  Nirgends  zeigt  sich  das  so  deutlich  wie  in  den 
Äusserungen  über  Dämonen  und  Götter,  über  Menschenschicksal 
und  Weltregierung.  Statt  solche  Aussprüche  so  hinzunehmen,  wie 
sie  sich  geben,  d.  h.  als  Worte  Kleiner  oder  Grosser,  durch  eigenes 
Geschick,  augenblickliche  Lage  und  Stimmung  hervorgerufen,  hat 
man  sich  seit  langem  gewöhnt,  sie  als  persönliche  Ansichten  der 
Dichter  zu  werten.  Wer  die  drei  Tragiker  nur  ein  wenig  kennt, 
weiss,  wie  sehr  der  jüngste  und  modernste  von  ihnen  solchem  Ver- 
fahren   am    meisten    Stoff,    die    brauchbarsten    Handhaben    bietet. 


Daraus  erklärt  sich  die  übertriebene  ScbätzuDg,  die  dem  Euripides 
zuteil  geworden,  weil  er  dem  modernen  Wesen  am  meisten  ent- 
gegenkam —  um  doch  von  ihm  am  gründlichsten  missverstanden 
und  missdeutet  zu  werden. 

Bevor  also  im  folgenden,  vom  zweiten  Teil  an,  versucht 
wird,  in  der  Entwickelung  der  Tragödie  selbst,  sowohl  deren  eigene 
zum  Wachsen  bestimmte,  auf  Erfüllung  des  eigenen  Wesens  hin- 
drängende Art,  als  auch  der  einzelneu  Dichter  persönliche  Auffassung 
und  Leistung  an  diesem  Wachstum  klarzustellen,  ist  ein  erster 
Teil  der  Beseitigung  jenes  Vorurteils  zu  widmen.  Den  vollen  Be- 
weis der  Richtigkeit  kann  erst  die  innerliche  Geschlossenheit,  der 
natürliche  Fortgang  von  der  Art  des  ältesten  Meisters  zu  der  des 
jüngsten  geben:  ein  lebendiges  Stück  Kunstgeschichte,  da  die  Tra- 
gödie nicht  als  Lesewerk  genossen  werden,  sondern  als  leibhaftige 
Wirklichkeit  und  lebensvolle  Handlung  vor  unserm  geistigen  Auge 
stehen  soll.  Wo  eingehendere  Begründung  nötig  war,  als  mit  dem 
Gange  der  Darstellung  verträglich^  verweist  ein  *  auf  den  zweiten 
Anhang,  wo  die  betreffende  Stelle  ohne  weiters  zu  finden  sein  wird, 
da  die  drei  Dichter  nach  ihrer  Zeit  geordnet  sind,  die  Dramen  nach 
deutsch-alphabetischer  Folge. 


I.  Subjektiv  persönliche  und  objektiv  sachliche 

Behandlung. 

Dichtuug  und  Bildkimst  sind  zwei  Äste  eines  Baumes,  bei  den 
Griechen,  wegen  ihrer  hervorragenden  Genialität  in  beiden,  vielleicht 
mehr  noch  als  bei  andern  Völkern.  Sehr  frühe  schon  sehen  wir  beide 
Schaffenstriebe  sich  gegenseitig  anregen  und  fördern.  In  vor- 
griechischer, kretisch-ägäischer  Zeit,  aus  der  nur  bildliche,  noch 
keine  dichterischen  Werke  uns  kenntlich  sind,  scheint  Leben  und 
Natur  unmittelbar  künstlerischen  Nachbildungstrieb  geweckt  und 
genährt  zu  haben  Auch  bei  den  von  Norden  einrückenden  Hellenen 
mag  zuerst,  soweit  wir  den  Gebilden  des  geometrischen  Stiles  und 
namentlich  der  Dipylonkunst  Glauben  schenken  dürfen,  eigenes  Er- 
lebnis selbst  oder  dessen  Erinnerung  —  diese  immerhin  schon 
eine  in  Worten  vorgenommene  Umbildung  —  nachahmende  Dar- 
stellung unmittelbar  hervorgerufen  zu  haben. 

Jetzt  aber  beginnt  mit  der  epischen  Dichtung  eine  künstlerische 
Verarbeitung  alter  Erinnerungen  und  Vorstellungen  in  dem  rascher 
sich  meisternden  Ausdrucksmittel  der  Sprache.  Allen  Versuchen 
bildlicher  Darstellung  für  das  Auge  voraufeilend,  schafft  die  Dicht- 
kunst eine  ideale,  vorgestellte  Welt,  welche  die  reale  weit  über- 
strahlt. Doch  schafft  sie  nur  für  das  Ohr,  die  Hörer  treibend,  das 
Gehörte  selber  sich  vorzustellen  nach  der  vom  Dichter  gegebenen 
Anleitung.  Was  das  Ohr  gehört,  das  geistige  Auge  geschaut,  ver- 
langte bald  auch  das  leibliche  zu  sehen,  und  nacheifernd  begann 
die  Bildkunst  der  Dichtung  zu  folgen.  Eine  forderte  die  andere 
zur  Ergänzung  heraus,  weil  jede  von  beiden,  durch  ihre  besondern 
Schaffensbedingungen  zur  Einseitigkeit  gezwungen,  nur  das  geben 
konnte,  was  der  andern  versagt  war.  Die  Dichtkunst,  die  selbst 
in  der  Zeit  sich  entwickelt,  konnte  dem  Ohre  Handlungen  und 
Begebenheiten   in    ihrem  ganzen  Verlaufe  schildern  und  sie  mit  er- 
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leben  lassen:  die  Bildkunst  konnte  dem  Auge  freilich  nur  einen 
Zeitpunkt  der  ganzen  Linie  des  Vorgangs,  diesen  aber  in  wirklicher 
oder  scheinbarer  Körperlichkeit  und  in  aller  Breite  räumlich  aus- 
gedehnt vorstellen.  Jede  von  beiden  Künsten  hat  eine  gewisse 
Möglichkeit,  ihre  Grenze  durchbrechend,  sich  der  andern  zu  nähern. 
Die  Bildkunst  kann  die  Einheit  des  fixierten  Moments  gewisser- 
massen  aufheben,  indem  sie  eine  Mehrheit  von  Personen  —  was  die 
Filmserie  an  einer  und  derselben  zu  tun  vermag  —  an  derselben  Hand- 
lung in  verschiedener  Weise  sich  beteiligen  lässt.  Das  vollendetste 
Beispiel  dessen,  wohl  nicht  allein  in  alter  Kunst,  ist  der  Panathenäen- 
festzug  am  Parthenon.  Ein  andres,  ein  Gemälde,  war  die  Marathon- 
schlacht in  der  'Bunten  Halle',  wo  am  einen  Ende  Miltiades  das 
Zeichen  zum  Angriff  gab,  am  andern  die  Perser  bereits  auf  die 
Schiffe  fliehend  verfolgt  wurden.  Wie  hier  die  in  Wahrheit  un- 
bewegte, zeitlich  festgebannte  leibhafte  Gegenwärtigkeit  doch  fürs 
Auge  den  Schein  einer  bewegten,  fortschreitenden  Handlung  erhielt, 
so  gewann  auch  die  an  keinem  Punkte  anhaltende,  von  Moment  zu 
Moment  fortschreitende,  nur  dem  Ohre  vernehmbare  Dichtung  doch 
reale  Gegenwärtigkeit  in  der  Person  und  Stimme  des  vortragenden 
Rhapsoden,  die  sich  zu  höchster  Gegenwartswirkung  steigerte  gerade 
bei  dem,  was  der  bildlichen  Darstellung  am  meisten  versagt  war, 
bei  Wiedergabe  der  die  Handelnden  bewegenden  Gedanken  und 
ihrer  Worte.  Konnten  doch  die  im  Selbstgespräch  oder  zu  andern 
gesprochenen  Worte  auch  ohne  mimische  Gebärde  schon  allein  durch 
den  Ton  der  Stimme  Längstvergangenes  als  selbsterlebt  erscheinen 
oder  vielmehr  tönen  lassen. 

Und  es  fand  sich  ja  die  Kunst,  die  beide  Arten  der  Dar- 
stellung miteinander  vereinte,  sowohl  die  räum-  und  körperlose 
Rede  wie  die  zeit-  und  wortlosen  Bilder;  sie  fand  sich  in  Tragödie 
und  Satyrspiel.  Hier  schaute  man  nicht  mehr  bloss  ein  Schein- 
leben in  Bildern,  man  sah  und  hörte  zugleich  die  berühmten  Vor- 
gänge alter  Sage  als  wirklich  lebendige  Begebenheit.  Die  Schöpfer 
dieser  neuen  Darstellungskunst  waren  Dichter  und  Bildner  zugleich. 
Solche  Dichtung  war  von  Anfang  an  als  lebendige  Handlung  ge- 
dacht, bei  deren  Aufführung  in  älterer  Zeit  der  Dichter  nicht  allein 
selbst  als  Schauspieler  agierte,  wie  Aeschylus  in  der  Regel,  So- 
phokles nur  ausnahmsweise  noch,  sondern  auch  alle  übrigen  Mit- 
spieler, namentlich  auch  den  das  Volk  vertretenden  Chor  einzuüben 
pflegte,  so  dass  das  Ganze  recht  eigentlich  sein  Werk  war. 

Wir  wissen  ja  freilich,  dass  die  Helden  der  Tragödie  durch 
Maske  und  andre  damit  harmonierende  Ausstaffierung  ein  andres  Aus- 
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sehen  hatten  als  in  Werken  der  Skulptur  und  Malerei.  Lassen  wir 
uns  jedoch  durch  übertreibende  Schilderungen  nicht  verleiten,  das 
Unterscheidende  dieser  Bühnendarstellung  für  zu  gross  zu  halten, 
um  beide  Künste  noch  als  nah  verwandte  anzusehen.  Ist  doch 
im  Wortlaut  unserer  Tragödien  gar  nichts  was  auf  jene  eigentliche 
und,  wie  man  versichern  hört,  absonderlich  fremdartige,  man  sagt 
wohl  gar  barbarische  Erscheinung  hinwiese,  oder  darauf  Rücksicht 
nähme:  alle  Personen  sprechen  vielmehr,  wie  sie  in  der  Dichtung 
auch  früher  sprachen.  Die  Masken  und  was  etwa  sonst  die  Schau- 
spieler zu  Helden  der  Sage  machte,  wird  durchaus  ignoriert.  Ihr 
Auftreten,  ihre  Bewegungen,  Gebärden  erscheinen  nie  anders  als 
rein  natürlich,  ob  auch  in  gemessenem  Anstände.  Die  'hellenische 
Nacktheit'  war  ein  Vorrecht  der  bildenden  Kunst,  dem  das  Leben, 
vom  Gymnasium  abgesehen,  nicht  entsprach.  Und  auch  in  der 
bildenden  Kunst  hat  sie  sich  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  fünften 
Jahrhunderts  völlig  durchgesetzt.  Den  grösseren  Teil  des  Jahr- 
hunderts, in  dem  die  Tragödie  blühte,  trugen  ältere  Männer  im  Bild- 
werke wie  im  Leben  noch  den  bis  auf  die  Füsse  reichenden  Chiton, 
den  in  dessen  ersten  Dezennien  selbst  jüngere  Männer  noch  nicht 
ganz  abgelegt  hatten.  Als  rüstige  Wanderer  trugen  beide  damals 
wie  heute,  den  kurzen  bis  auf  die  Knie  reichenden  Chiton,  mit  dem 
auch  der  Herakles  der  Pronomos-Vase  bekleidet  ist.  Dem  athenischen 
Theaterpublikum  war  diese  Tracht  also  viel  weniger  fremdartig  als 
den  Heutigen,  die  sich  ihre  Vorstellung  von  den  Helden  der  Sage 
aus  unsern  Gipsmuseen  holen  Auch  ist  es  nicht  wahrscheinlich, 
dass  die  Physiognomie  der  Bühnenkunst  von  Aeschylus  bis  Euri- 
pides  unverändert  geblieben  sei. 

Die  Geschichte  des  klassischen  Dramas  ist  solchergestalt  halb 
Literatur-,  halb  Kunstgeschichte,  und  ihre  Beziehung  zur  eigentlichen 
Kunstgeschichte  ist  sogar  eine  sehr  enge.  Jede  von  beiden  muss 
die  andre  im  Auge  haben.  Die  Bühnenkunst  ist  wiederum,  wegen 
der  leichteren  Handhabung  und  grösseren  Beweglichkeit  der  Sprache 
wie  auch  des  lebendigen  Körpers,  die  voraufeilende,  rascher  ihrer 
Darstellungsmittel  Herr  als  Malerei  und  Skulptur.  Infolgedessen 
gibt  die  Bühnenkunst  für  die  Beurteilung  dieser  letzteren  mehr  aus 
als  umgekehrt,  um  so  mehr,  als  wir  für  die  bildenden  Künste  nicht 
in  der  glücklichen  Lage  sind,  so  viele  und  so  weit  erhaltene  originale 
Werke  der  drei  grössten  Meister  zu  besitzen,  wie  von  Aeschylus, 
Sophokles  und  Euripides.  Wie  der  voranschreitenden  Dichtung, 
speziell  der  Bülmenkunst  die  eigentliche  Bildkunst  nachgeht,  be- 
merkte schon  Winckelmann  an  verschiedenen  Stellen,  sowohl  seiner 
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Geschiebte  als  seines  trattato  preliminare.  Bessere  Kenntnis  der 
alten  Kunst,  auch  der  einzelnen  Künstlerindividualitäten  führten 
neuere  Forscher  wie  Welcker,  Brunn,  Heibig  zu  bestimmteren  Ver- 
gleichungen,  und  neuestens  hat  Winter,  Einleitung  in  die  Altertums- 
wissenschaft II  176  Parallelen  gezogen  zwischen  Aeschylus,  Sophokles, 
Euripides  einerseits  und  den  Giebelgruppen  des  Zeus-Tempels  von 
Olympia,  zweitens  denen  des  Parthenons  und  den  vielbesprochenen 
Medea-,  Orpheus-,  Herakles-Reliefs,  drittens  den  Werken  des  De- 
metrios  andrerseits.  Dass  dabei  Richtiges  gesagt  ist,  soll  nicht 
geleugnet  werden,  doch  ist  es  nicht  genügend,  und  keiner  ist  dabei 
so  schief  beurteilt  wie  Sophokles.  Wer  dessen  Erkennungsszene 
von  Orest  und  Elektra  auf  Kosten  der  Wahrheit  ('Sachlichkeit') 
lediglich  der  'Schönheit  der  Darstellung  wegen'  ausgeführt  glaubt, 
und  damit  im  Parthenonsfries  das  'Anheben,  Fortschreiten,  Zurück- 
halten und  Wiederanheben,  ein  gleiches  Verweilen  bei  reizvollen 
Bildern,  deren  Motive  der  Künstler  in  leichtem  Wechsel  der  Form 
wiederholt,  von  deren  Schönheit  er  sich  nicht  trennen  kann'  ver- 
gleicht und  offenbar  auch  hier  Schönheit  um  ihrer  selbst,  nicht  um 
der  Sache  willen  finden  will,  der  wird  weder  Pheidias  noch  Sophokles 
gerecht  —  gar  nicht  zu  reden  davon,  dass  dabei  Sichtbares  und 
unsichtbares  verglichen  wird.  Richtiger,  als  speziell  mit  dem  Ost- 
giebel von  Olympia,  scheint  es,  verglich  man  früher  Aeschylus 
Tragödie  mit  Polygnots  und  seiner  Schule  grossen  Wandgemälden, 
namentlich  mit  den  am  besten  bekannten  der  Knidier-Lesche,  wenn 
auch  die  Vergleichung  mit  Gemälden,  die  wir  nur  aus  Beschreibung 
und  einigen  Reflexen  kenneu,  sich  im  allgemeinen  halten  muss. 
Ist  doch  durchaus  vergleichbar  hier  und  dort  die  Vorliebe  für  grosse 
umfassende  Aufgaben,  schon  wenn  wir  Einzeltragödien  wie  die 
Perser,  den  Prometheus,  die  Schutzflehenden  betrachten,  mehr  noch 
wenn  man  den  trilogischen  Zusammenhang  bedenkt  und  die  weit- 
reichenden Ideen,  die  sich  durch  die  bestbekannten  Trilogien  der 
Promethie  und  der  Orestie  hindurchziehn.  Denselben  auf  das  Grosse, 
den  Himmel,  Erde,  Götter  und  Menschen  verbindenden  Zusammen- 
hang gerichteten  Gedankenflug  lässt  uns  auch  der  Gesamt-Bildschmuck 
des  Parthenons  und  seines  Tempelbildes  erkennen,  den  eben  wegen 
seiner^  Einheitlichkeit  nur  Einer  ersonnen  und  in  den  Hauptlinien 
auch  entworfen  haben  kann,  kein  andrer  als  Pheidias,  auf  den  die 
Archäologie  sich  allmählich  wieder  besinnt.  Wie  Pheidias  sich  des 
Aeschylus  erinnerte,  wird  uns  die  Promethie  lehren.  Und  auch  die 
grosse  Trilogie  der  Göttergeschichte  in  den  Giebeln  des  Parthenons, 
der   Heroen   in    den    Metopen,    der  Menschen   im  Fries    —   ist   sie 
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Aeschylischer  Kompositionsweise  nicht  ebenso  verwandt  wie  diejenige 
von  Polygnots  Untergang  Trojas,  seiner  Nekyia,  seiner  Marathons- 
schlacht'? Dass  Pheidias  auf  der  andern  Seite  auch  schon  dem  So- 
phokles, wie  der  Zeit  nach,  auch  in  seiner  Konzeption  näherstehen 
konnte,  wird  dadurch  nicht  ausgeschlossen. 

Kommen  wir  aber  noch  einmal  zu  den  Giebelgruppen  des 
Zeus-Tempels  von  Olympia,  um  doch  auch  ihr  Verhältnis  zu  den 
Parthenonsgiebeln,  und  beider  zu  Aeschylus  und  Sophokles  vielleicht 
noch  etwas  besser  zu  erfassen.  Schon  lange  bemerkte  man  den 
Gegensatz  des  Ost-  und  des  Westgiebels  von  Olympia,  die  doch 
kaum  bloss  aus  der  verschiedenen  Art  der  beiden  Schöpfer,  Paionios 
und  Alkamenes  —  denn  dass  die  Überlieferung  'erweislich  falsch'  sei,  ist 
ja  nicht  wahr  —  zu  erklären  ist;  vorn  feierliche  Ruhe  und  Würde 
im  ganzen  Vorgang,  von  folgender  Handlung  nur  eine  Andeutung, 
hinten  dagegen  wild  tobender  Kampf.  Beides  ist  fast  so  reinlich 
geschieden  wie  in  der  Tragödie  die  Vorgänge  auf  der  Bühne  und 
ausserhalb  des  Schauplatzes,  welche  letztere  dem  Zuschauer  nur 
durch  Erzählung  kund  werden.  Ist  der  anwesende  Gott,  ApoUon 
mehr  noch  als  Zeus,  nicht  dem  Apollon  der  Eumeniden  vergleichbar? 
Stehen  nicht,  mehr  noch,  die  so  ruhig  miteinander,  wie  im  Gespräch, 
verbundenen  Paare  Oenomaos  und  Sterope,  Pelops  und  Hippodameia 
ganz  wie  Personen  auf  der  Bühne  beieinander;  umgeben  von  Neben- 
figuren untergeordneter  Art?  Winter  vergleicht  den  sitzenden  'Seher' 
wegen  seiner  minder  idealen  Gesamterscheinung  mit  der  alten  Kilissa 
in  Aeschylus'  Grabesspenderinnen.  Ganz  richtig;  nicht  richtig  aber 
ist,  dass  'solche  Figuren  innerhalb  der  auf  reine  harmonische  Schön- 
heit gestimmten  Bilder  als  Dissonanzen  gewirkt  haben  würden'. 
Der  Wächter  in  Sophokles'  Antigone  beweist,  dass  jene  Vorstellung 
von  Sophokleischer  Kunst  auch  hier  falsch  ist,  und  es  braucht  nicht 
zum  erstenmal  gesagt  zu  w^erden,  dass  so  realistische  Darstellung 
von  der  idealen  bildenden  Kunst  gradeso  wie  von  der  Bühnenkunst 
wohl  für  die  Grossen,  aber  nicht  für  die  Kleinen,  wohl  für  die  Götter, 
aber  nicht  für  die  Dämonen  unpassend  gehalten  wurde.  Ja,  ist 
Aias'  wilder  Ingrimm  und  später  sein  Selbstmord,  ist  Odipus  mit 
den  ausgestochenen  Augen,  Hairoons  und  Antigones  Ende,  Kreons 
Zusammenbruch,  Philoktets  Krankheitsanfall,  Herakles'  Aufdeckung 
seines  vernichteten  Körpers  mit  'reiner  harmonischer  Schönheit'  ver- 
träglich? 

Blicken  wir  nun  vom  Werke  des  Paionios  wieder  auf  Poly- 
gnotisches,  z.  B.  auf  den  'polygnotischen'  Krater  von  Orvieto,  so 
zeigen  auch  dessen  zwei  Seiten  einen  ähnlichen  Gegensatz  von  Ruhe 
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und  Bewegung  wie  die  beiden  Giebelgruppen  von  Olympia,  und  in 
dem  ruhigen  Bilde,  wie  schon  öfter  anerkannt  wurde,  die  grösste 
Ähnlichkeit  mit  dem  Pelops-Oenomaos-Bilde.  Mit  diesem  bieten  nun 
weiter  auf  der  einen  Seite  die  Aeschylischen  Bühnenbilder,  auf  der 
andern  die  Poljgnotischen  Gemälde  in  der  Delphischen  Lesche  die 
vielfachsten  Vergleichspunkte.  Die  Aeschylischen  Personen  bewahren 
einander  gegenüber  durchweg  eine  feierlich  ruhige  Haltung,  so  noch 
Agamemnon  und  Klytämestra,  Orest  selbst  Elektra  und  Klytämestren 
gegenüber:  die  Erkennung  der  Geschwister  ist  nur  eine  rasch  ge- 
dämpfte und  in  Schranken  gehaltene  Aufwallung;  ebenso  Klytämestras 
Entblössen  der  Mutterbrust  nur  ein  vergeblich  angewandtes  Rühr- 
mittel. Selbst  Kassandras  Ekstase  und  los  Wahnsinn  halten  sich 
in  engen  Grenzen.  Nur  Nebenfiguren  wie  die  weinende  Kilissa, 
der  jubelnde  Wächter  auf  dem  Dach  und  besonders  die  jugendlichen 
Chorpersonen,  Danaostöchter,  thebische  Mädchen,  Oklaniden  be- 
wegen sich  freier.  Die  beiden  genannten  grossen  Wandgemälde 
Polygnots  setzen  sich  aus  einer  Menge  grösserer  und  kleinerer  Gruppen 
zusammen.  Die  meisten  von  ihnen  bestehen  aus  ruhig  nebeneinander 
stehenden,  sitzenden  oder  gelagerten  Figuren.  Denke  man  doch 
nur  gleich  an  die  Mittelgruppe  des  Trojabildes:  der  Fürsten  Gericht 
über  Aias'  Frevel  au  Kassandra  und  dem  Athenabilde,  das  die  Mitte 
einnahm.  Die  Mannigfaltigkeit  der  körperlichen  Motive  ist  natürlich 
grösser  als  der  Bühneuvorgang  vorderhand  wenigstens  zulässt.  Doch 
vergessen  wir  nicht,  dass  Atossa,  Agamemnon  längere  Zeit  sitzend 
sprechen;  so  auch  Orest  in  den  Eumeniden,  Orest,  Elektra  auf  dem 
Grabe.  Auch  hat  gerade  Aeschylus  diese  Ruhe  seiner  Personen  durch 
eine  Menge  äusserlicher  Zwischenmotive  zu  beleben  versucht,  deren 
gleichen  bei  Polygnot  natürlich  noch  häufiger  sind:  die  Anschmiedung 
des  Prometheus,  Atossas  erstes  Auftreten,  die  Rüstung  des  Eteokles, 
das  Opfern  Klytämestras,  Atossas,  das  Hinlegen  und  Wegtragen 
der  Zweige  der  Schutzflehenden,  das  Teppichbreiten  und  Schuhelösen 
im  Agamemnon  —  bei  Polygnot  lässt  Helena  sich  die  Schuhe  binden. 
Anders  Sophokles,  anders  auch  die  Giebel  des  Parthenons.  In 
letzteren  sind  nicht,  wie  am  Zeus-Tempel,  Ruhe  und  Bewegung  auf 
die  beiden  Giebel  verteilt,  sondern  in  jedem  von  ihnen  ist  beides 
gegeben,  im  Ostgiebel  eine  vom  Mittelpunkte  wie  ein  plötzliches 
Licht  ausstrahlende  Bewegung,  die  sich  rasch  nach  den  Enden  hin 
verbreitet;  im  Westgiebel  gegensätzliche  Bewegung  links  und  rechts. 
Beidemal  eine  Bewegung  ganz  anderer  Art  als  sie  dort  in  Olympia 
im  Ostgiebel  sich  verbreitete,  im  Westgiebel  in  vollem  Gange  war: 
nicht  körperliches  Ringen  mit  todbringenden  Waffen,  sondern  geistige. 
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ethische  Macht,  die  in  der  von  Zeus  gebornen  Athena,  in  dem  von 
dieser  geschaffenen  Ölbaum  und  der  mit  diesem  gewonnenen  Herr- 
schaft über  Athen  siegreich  überwältigend  hervortritt.  Wie  im 
Panathenäenfestzug  ist  auch  hier  beidemal  in  verschiedener  Weise 
versucht,  im  toten  Stoff  Bewegung  nicht  nur,  sondern  eine  Ent- 
wickelung  vor  Augen  zu  stellen.  Eine  solche  fehlte  in  beiden  Zeus- 
Giebeln,  fehlte  eigentlich  auch  noch  den  Personen  des  Aeschylus. 
Selbst  in  dessen  vollendetsten  Charakteren  ist  das  Ethos  gross,  aber 
noch  etwas  starr  und  unbeweglich,  eigentlich  von  Anfang  an  das- 
selbe. Wie  anders  wird  das  bei  Sophokles,  wie  rasch  wandelt  sich, 
jedoch  aus  seinem  innersten  Wesen  heraus,  notwendig,  Rede  und 
Tun  des  ödipus,  des  Kreon,  des  Philoktet,  auch  Antigones.  Nicht 
um  ein  Schönheitsmotiv  war  es  dem  Dichter  bei  der  Erkennung 
Orests  durch  Elektra  zu  tun,  sondern  um  den  von  innen  heraus 
drängenden  Prozess,  die  Schwester  aus  der  tiefsten  Tiefe  ihres  Elends, 
das  wider  Willen  und  Wissen  vom  Bruder  selbst  verschärft  worden 
war,  zu  unverhofftem  Jubel  hinaufzuführen.  In  solchen  mit  der 
Handlung  sich  entwickelnden  Seelengemälden  leistet  die  tragische 
Bühnenkunst  ihr  Höchstes.  Eben  den  lebendigen  Fortschritt  aus 
geringem  Keim,  der  selbst  im  Worte  nicht  zuerst  Leben  gewinnt, 
aber  in  Worten  am  besten  sich  ausspricht,  vermag  die  bildende  Kunst 
nicht  wiederzugeben,  aber  allerdings  die  Höhepunkte  der  Entwickelung 
ohne  Zweifel  einheitlicher,  harmonischer  auszugestalten  als  auch  eine 
vollendete  Schauspielkunst  auf  der  Basis  antiker  Bühnenkonvention 
es  zu  tun  vermochte,  schon  deshalb,  w^eil  sie  die  wirklichen,  nicht 
die  maskierten  Heroen  darstellen  konnte. 

Hatte  aber  Sophokles  seinen  Personen  auf  der  Bühne  ein  viel 
ausgeprägteres,  gerade  im  Wechsel  und  Wandel  von  Stimmung  und 
Leidenschaft  reicheres  Innenleben  zu  geben  vermocht  —  man  denke 
ausser  den  Genannten  an  Aias,  Deianeira  — ,  so  war  doch  auch  das 
nicht  das  Letzte  und  Äusserste,  was  dieser  Kunst  zu  erreichen  möglich 
war.  Wie  steht  es  mit  dem  Dritten  der  Reihe,  mit  Euripides? 
Wird  nicht  überliefert,  dass  er  Maler  gewesen,  bevor  er  Dichter 
ward?  Die  Tatsächlichkeit  dieser  Angabe  kann  man  anzweifeln. 
Sie  geradezu  zu  leugnen  ist  fast  so  vermessen  wie  sie  unbedingt  zu 
behaupten.  Entsprang  die  Leugnung,  Wilamowitz  Einl.  20,  einer 
unrichtigen  Schätzung  des  Dichters,  so  wird  uns  die  richtigere 
Wertung  auch  jene  Überlieferung  besser  würdigen  lehren.  Man 
verglich  ihn  mit  Demetrios,  mit  Zeuxis  und  Parrhasios,  die  mo- 
numentale Kunst  scheint  zu  versagen.  An  den  Fries  des  Erech- 
theion,  die  Balustrade  beim  Xiketempel  wollte  man  nicht  eunnern? 
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Und  doch  in  Einem  komnien  beide  ohne  Frage  mit  Euripides 
überein:  das  weibliche  Geschlecht,  sein  Leibreiz,  seine  Beweglichkeit 
herrscht  vor.  Die  verglichenen  Meister  sind  uns  nur  durch  Nach- 
richten von  ihren  Werken  und  ihrer  Persönlichkeit  bekannt.  Letztere 
tritt  bei  den  genannten  Malern  ganz  anders  hervor  als  bei  einem 
Polygnot  und  Pheidias,  aber  die  Angaben  über  ihre  Werke  sind, 
wenn  wir  von  Lukiaus  unschätzbarer  Beschreibung  von  Zeuxis' 
Kentaurenbild  absehn,  sehr  viel  weniger  ausgiebig  als  bei  Polygnot. 
Natürlich!  Denn  dem  älteren  Meister  war  es  um  bedeutenden, 
grossartigen  Inhalt  zu  tun,  um  Ideen,  deren  Darstellung  er  seine 
Kunst  lieh,  und  denen  auch  das  beschreibende  Wort  nachgehn 
konnte:  die  neueren  beschränken  sich  auf  geringeren  Umfang 
weniger  Figuren;  diese  aber  mühen  sie  sich,  mit  gesteigerten 
Mitteln  der  Zeichnung  und  Farbe  zu  vollerer  Wahrheit  der  Erscheinung 
zu  bringen.  Wahrheit,  veritas  ist  das  Wort,  das  unsere  antiken 
Kunstrichter  immer  im  Munde  führen,  als  das  Mass  und  Ziel,  das 
die  Kunst  im  Auge  hatte.  Nun  gibt  es  zwar  sowohl  innere  wie 
äussere  Wahrheit,  aber  da  die  bildende  Kunst  alles  nur  durch 
äussere  Mittel  sagen  kann,  gewinnt  naturnotwendig,  sobald  ein  ge- 
wisser Punkt  überschritten  ist,  der  äussere  Schein  mehr  und  mehr 
die  Oberhand  über  das  innere  Wesen.  Bedeutet  das  zugleich  eine 
Minderung  des  ethischen  Gehalts,  nun,  so  wissen  wir  ja  zur  Genüge, 
dass  das  in  Athen  und  ganz  Griechenland  zutraf.  Spricht  doch 
auch  eben  das  was  wir  von  der  Hoffart  und  Selbstgefälligkeit,  der 
Prunksucht  der  jüngeren  Meister  hören,  durchaus  nicht  dagegen. 
Wie  Sophokles  hatte  auch  Pheidias  seinen  Gestalten  ein  inten- 
siveres Leben  zu  geben  gewusst,  aber  was  wir  von  Köpfen  und 
Gesichtern  seiner  Götter,  Heroen  und  Menschen  am  Parthenon, 
besonders  am  Ostfries  noch  zu  erkennen  vermögen,  ist  von  abgeklärt 
idealer  Bildung,  in  bewusstem  Gegensatz  zu  den  abnormen,  überdies 
von  wilder  Leidenschaft  verzerrten  Gesichtszügen  der  Kentauren. 
Mit  den  Göttern  des  Ostfrieses,  deren  Deutung  ja  so  ziemlich  fest- 
steht, haben  die  heroischen  Figuren  jener  schon  genannten  Drei- 
figurenreliefs die  Ausdruckslosigkeit  der  Köpfe  gemein.  Wie  bei 
jenen  Göttern  das  besondere  Wesen  eines  jeden  in  seiner  Gesamt- 
erscheinung sich  ausspricht,  so  bei  Medea,  den  Peliastöchtern,  bei 
Orpheus  und  Eurydike,  bei  Herakles,  Theseus  und  Peirithoos  in 
ihrer  ganzen  Haltung,  ihrem  Tun,  ihrer  Bewegung,  ihr  wohl  unter- 
schiedenes Empfinden,  Wollen  und  Schicksal.  Späterer  Stilent- 
wickelung gegenüber  dünkt  uns  jene  seelenlose  Ausdruckslosigkeit 
der    Gesichter    ein    empfindlicher    Mangel.     Dasselbe    empfand    die 
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näoliste  Generation,  und  suchte  diesem  Mangel  an  'Wahrheit'  abzu- 
helfen, zuerst,  soviel  wir  zu  erkennen  vermögen,  die  Maler.  Eben 
das  entnehmen  wir  den  wenigen  aber  markanten  Angaben,  und  da 
es  jetzt  nicht  das  Eigentümliche  der  beiden  Zeitgenossen  und  Ri- 
valen, Zeuxis  und  Parrhasios,  zu  begreifen  gilt,  sondern  das 
Gemeinsame  ihres  Fortschritts,  dürfen  wir  beide  zusammenfassen. 
Auf  den  ersten  Blick  scheint  es  nun  freilich,  als  wäre  es  nichts 
wesentlich  Neues,  wenn  diejenigen,  bei  denen  wir  bei  Zeuxis  am 
meisten  vom  Gesichtsausdruck  in  Stirn  und  Augen  und  Mund  ver- 
nehmen, wieder  gerade  nur  Kentauren  sind,  dazu  ihnen  nicht  so 
fernstehende  Wesen  wie  Triton  und  Boreas,  denen  wir  unbedenklich 
auch  den  zur  Enthäutung  angebundenen  Marsyas  anreihen  dürfen.  Denn 
gerade  der  Kentaur  des  Zeuxis  ist  eben  durchaus  nicht  eines  jener 
Ungeheuer  des  Alkamenes  in  Olympia  und  in  den  Parthenonsmetopen, 
sondern  eine  ganz  neue  Spezies,  in  bürgerlich-menschliche  Sphäre 
sozusagen  hinaufgehoben,  wie  Euripides  die  Heroen  ins  Gemein- 
menschliche hinabdrückt.  Uns  wird  Euripides  selbst  noch  aus  seinem 
Heroenleben  ein  passendes  Gegenbild  zu  diesem  Kentaurenbilde 
darbieten.  Sonst  Räuber  fremder  Weiber,  ist  dieser  'Hippokentauros' 
selbst  gesitteter  Eheherr  und  Vater,  und  auch  ohne  dass  Lukian 
es  ausdrücklich  hervorhöbe,  würden  wir  erkennen,  wie  der  Künstler 
durch  Neuheit  seiner  Gedanken  zu  überraschen  sucht,  ganz  wie 
Euripides,  und  mit  demselben  Mittel:  eben  den  Kontrast  der  über- 
lieferten Wildheit  des  Kentauren-Jägers  mit  der  hier  ihm  angedich- 
teten Sittigkeit,  und  diesen  Kontrast  durch  die  ganze  Familie 
durchgeführt:  bei  dem  Manne  Lächeln  und  Wildheit,  Scherz  und 
Schrecken;  bei  dem  Weibe  die  Schönheit  ihres  menschlichen  Leibes 
neben  der  Tierheit,  das  Nähren  ihrer  Zwillinge,  deren  einen  sie  als 
Weib,  den  anderen  als  Stute  säugt;  bei  den  Jungen  endlich,  nach 
Lukians  eigenen  Worten,  ^das  Wilde  im  Kindlichen,  das  Furchtbare 
schon  im  Zarten'  t6  ev  tuj  vr|Triuj  ö)auu<;  dYpiov,  Kai  ev  tuj  diTaXuj 
r\br]  cpoßepöv.  Auch  aus  knapperen  Angaben  über  andere  Werke 
leuchtet  dasselbe  Wollen  hervor,  so  aus  dem  Demos  des  Parrhasios, 
in  dem  der  Meister  eine  solche  Fülle  von  Gegensätzen  vereinigt 
haben  sollte,  dass  man  zuerst  nur  eine  der  bekannten  epigramma- 
tischen Pointen  vor  sich  zu  haben  glaubt,  lehrte  nicht  wiederum 
gerade  Euripides,  wie  wir  später  sehen,  eine  solche  Darstellung 
verstehen.  Der  erheuchelte  Wahnsinn  des  Odysseus,  also  die  Mi- 
schung von  Klugheit  und  Fiktion  des  Gegenteils,  vereinigt  die 
Gegensätze  in  einem  Antlitz,  während  der  Streit  des  Odysseus  mit 
Aias  um   die  Waffen  Achills  zwei   so  entgegengesetzte  Charaktere, 
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die  Sophokles  nur  nebeneinander  stellt,  in  schärfsten  Gegensatz 
bringt.  Unwillkürlich  denkt  man  daher  auch  ganz  gesonderte 
Bilder,  wie  Zeuxis'  Penelope,  die  Personifikation  der  Sittsamkeit  ^?^ 
qua  pinxisse  mores  vldetur,  und  Helena,  das  verführerischste  Weib  in 
unverhüllter  Schönheit,  als  Gegensätze.  Ein  Bild  voll  psychologischen 
Kontrastes  war  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auch  Zeuxis'  'Herakles- 
knäblein,  die  Schlangen  würgend,  in  Gegenwart  seiner  angsterfüllten 
Mutter  Alkmene  und  seines  Vaters  Amphitryon'.  Denn  nach  son- 
stigen Darstellungen  in  Dichtung  und  Bildkunst  dürfen  wir  nicht 
nur  den  zum  Schwert  greifenden  Vater  der  zagenden  Mutter  gegen- 
überstellen, sondern  auch  den  bang  sich  abwendenden  Iphikles  dem 
tapfern  Zwillingsbruder  Herakles.  Kann  man  die  innere  Ähnlich- 
keit mit  dem  Kentaurenbilde  verkennen?  Da  ist  es  der  junge 
Löwe,  der  aller  Augen  auf  sich  zieht  und  den  verschiedenen  —  bei 
den  Jungen  hier  gleichen  —  Ausdruck  erregt;  in  dem  andern  Bilde 
sind  es  die  von  Hera  gesandten  Schlangen.  In  Parrhasios'  Heilung 
des  Telephos  war  ohne  Zweifel  die  Wunderkur  durch  die  Lanze 
der  psychische  Erreger  für  die  Umstehenden;  bei  Odysseus'  geheu- 
cheltem Wahnsinn  der  vor  den  Pflug  gelegte  kleine  Telemach;  bei 
Prometheus,  an  dem  zu  zweifeln  nicht  genügender  Grund  ist,  war 
es  die  Adlerqual,  bei  dem  ausgesetzten  Philoktet  Wunde  und  Ver- 
lassenheit, bei  Zeuxis'  w^einendem  Menelaos  der  Schmerz  um  den 
gemordeten  Bruder.  Und  dass  es  nunmehr  überall  das  Gesicht 
war,  in  dem  die  Seelenregung  sich  aussprach,  das  beweist  für 
Zeuxis  das  Kentaurenbild,  für  Parrhasios  das  kurze  Kunsturteil,  das 
aus  vorzüglicher  griechischer  Quelle  Plinius  schöpfte,  wonach  er 
zuerst  argutias  voltus,  d.  h.  Gesichtsausdruck,  oder  auch  Mienen- 
spiel, elegantiam  capilli  'Haarwurf  und  venustatem  oris  'den  Reiz 
des  Mundes'  darstellte.  Legumlator  genannt,  weil  er  die  Typen 
der  Götter  und  Heroen  festgestellt,  hat  Parrhasios  also  die  auch 
uns  bekannten  Physiognomien  jener  Idealfiguren  geschaffen,  was 
nicht  ohne  gründliches  Studium  an  Lebenden  möglich  war.  Über- 
sehen wir  auch  das  nicht,  dass  wie  Zeuxis  auch  Parrhasios  Kinder 
mit  ausgesprochener  Kindernatur  malte,  mochte  dieselbe  sich  im 
Gegensatz  zum  Alter  aussprechen,  wie  vielleicht  in  dem  opfernden 
Priester,  dem  ein  Knabe  mit  Weihrauchkästchen  und  Kranz  mini- 
strierend  zur  Seite  stand,  oder  in  dem  (griechischen)  Kinde  in  den 
Händen  der  thrakischen  Amme,  das  man  so  gern  in  dem  Tafelbild 
der  Kieler  Kunsthalle  wiederfände;  mochte  sie  nur  in  doppelter 
Gestalt  sich  gegenseitig  illustrieren,  wie  in  den  zwei  Knaben,  in  denen 
man  'die  Sorglosigkeit  und  die  Einfalt  des  Kindesalters'  bewunderte. 

Petersen,  Die  attische  Tragödie. 
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Was  uns  für  die  Bildkimst  wegen  der  Lückenhaftigkeit  des 
Materials,  vor  allem  durch  das  Fehlen  der  Malerei,  nur  in  be- 
schränktem Masse  möglich,  ihre  Entwickelung  im  fünften  Jahr- 
hundert genau  zu  verfolgen,  das  ist  uns  nun  für  die  Bühuenkunst 
durch  die  Erhaltung  so  vieler  Werke  der  drei  grössten  Meister  ge- 
geben. Nur  gilt  es  sich  von  einem  Vorurteil  frei  zu  machen,  das 
auch  die  beiden  älteren,  Aeschylus  und  Sophokles,  in  weit  höherem 
Masse  jedoch  den  jüngsten,  Euripides  betroffen  hat  und  gerade  für  diesen 
heute  mehr  denn  je  herrschend  ist.  Auch  bei  den  beiden  ersten 
hat  man  sich  seit  langer  Zeit  gewöhnt,  nach  ihren  persönlichen 
Ansichten  zu  forschen,  ganz  besonders  nach  ihrem  religiösen  Glau- 
ben, und  die  Antwort  nicht  in  der  Summe  jedes  einzelnen  von  ihren 
Werken,  geschweige  denn  in  deren  Gesamtheit  finden  wollen,  son- 
dern in  den  einzelnen  Aussprüchen,  sowohl  anderer  Personen  als 
namentlich  des  Chores,  der  ja  mehr  einem  Gesamtbewusstsein  Aus- 
druck zu  geben  schien.  Dies  ist  zwar  weitaus  der  bequemere  Weg, 
aber  er  ist  notwendig  irreführend,  weil  er  von  der  Voraussetzung 
ausgeht,  dass  die  Dichter,  ihr  eigenes  Werk  zerstörend,  selber  gesprochen 
hätten,  wo  sie  ihre  Personen  sprechen  lassen.  Auch  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  verschloss  man  sich  durch  solche  Voraussetzung 
wichtigen  Einsichten,  aber  man  ging  doch  nie  so  weit,  sie  nicht 
vor  allem  als  Dichter  anzusehen  und  zu  würdigen.  Anders  bei 
Euripides,  der  sich,  um  die  letzte  Konsequenz  dieser  Auffassung  zu 
nennen,  der  herkömmlichen  Kunst-  und  Dichtungsform  nur  bedient 
haben  soll,  um  sie  zu  zerstören.  Nicht  den  Dichter  und  Bühnen- 
künstler lässt  man  gelten,  sondern  den  Bühnenphilosophen  preist 
man  und  erhebt  ihn  weit  über  Sophokles,  noch  viel  mehr  aber,  in 
gänzlicher  Verkennung,  über  den,  der  er  selbst  war  und  sein  sollte. 
Diese  falsche,  gänzlich  unhistorische  Schätzung  des  Euripides  hat 
natürlich  in  seiner  besonderen  Art  einen  Grund  und  hat  sich  daher 
bereits  zum  zweitenmal  produziert,  das  erstemal  schon  im  Altertum, 
das  zweitemal  in  neueren  Zeiten. 

Tatsache  ist  doch  zunächst,  dass  der  junge  Athener,  von  der 
Malerei  zur  Bühnenkunst  übergehend,  mit  25  Jahren  oder  wenig 
älter  im  Jahre  456/5  sich  zum  erstenmal  zum  tragischen  Wettkampf 
meldete,  und  von  da  bis  zum  Jahre  408  fast  jedes  zweite  Jahr  sich 
um  den  Preis  bewarb,  also  jedes  Jahr  etwa  zwei  Dramen  dichtete. 
Wie  er  damit  selbst  den  von  dem  Archonten,  der  die  Chöre  zuzu- 
weisen hatte,  anerkannten  Anspruch  erhob,  Dichter  zu  sein,  so  haben 
auch  seine  Zeitgenossen  ihn  nur  als  Dichter  angesehen.  Vor  allem 
Aristophanes,  ausser  dem  10  bis  15  Jahre  älteren  Sophokles,  dessen 
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Aussprüche  über  seine  beiden  Rivalen,  Äschylus  und  Euripides, 
allbekannt  sind,  und  dem  einige  20  Jahre  jüngeren  Plato,  der  einzige 
Zeitgenosse,  der  sich,  zu  unserer  Kenntnis  gelangt,  eingehender  mit 
ihm  befasst  hat.  Wenigstens  die  Aufführungen  aus  Euripides'  letzten 
10  bis  20  Jahren  hat  er  ohne  Zweifel  mit  angesehen  und  mit 
scharfer  Aufmerksamkeit  verfolgt.  In  dreien  seiner  Komödien,  den 
Acharnern  vom  Jahre  425,  den  Thesmophoriazusen  von  411,  und 
vor  allen  in  den  Fröschen  von  405  hat  er  den  Tragiker  zur  Ziel- 
scheibe seines  Spottes  gemacht.  Überall  ist  es  der  Dichter,  den 
Aristophanes  angreift,  im  Grunde  weniger  die  Person  als  der  neu- 
modische Stil  seiner  Bühnenkunst.  Das  wird  besonders  an  der 
witzigen  Gegenüberstellung  des  alten  Aeschylischen  und  des  neuen 
Euripideischen  Stils  in  den  Fröschen  klar.  Drastisch  übertreibend, 
wie  es  die  groteske  Manier  der  'alten'  Komödie  war,  lässt  er  die 
beiden  Stile  sich  aneinander  messen.  Gerade  weil  die  hohe  Ver- 
ehrung, die  Aristophanes  augenscheinlich  für  den  grossen  Altmeister 
hegt,  ihn  nicht  abhält,  auch  über  die  altertümliche  Herbigkeit  seiner 
ins  Grosse  malenden  Kunst  und  ihre  Vorliebe  für  volltönendes,  ge- 
waltiges Wort  sich  lustig  zu  machen,  lässt  die  schonungslose  Bitter- 
keit würdigen,  mit  der  er  den  Neumodischen,  nach  seiner  Meinung 
einen  Kunstverderber,  angreift.  Wieviel  Berechtigung  er  hatte,  wird 
unsere  Analyse  dartun. 

Deutlich  spüren  wir  in  dieser  Bitterkeit  auch  noch  ein  Persön- 
liches, d.  h.  nicht  etwas,  das  in  Aristophanes',  sondern  in  Euripides' 
Persönlichkeit  lag.  Keinesw^egs  etwa  dem  Philosophen  gilt  es, 
sondern  dem  Menschen  Euripides,  seinem  Charakter.  Nicht  die 
Anspielungen  auf  dessen  Abkunft,  auf  seine  Mutter,  die  Krauthökerin, 
oder  die  auf  sein  eheliches  Missgeschick  sind  gemeint.  Ohne  dem 
Aristophanes  und  der  antiken  Komödie  zu  nahe  zu  treten,  darf  man 
behaupten,  dass  der  erste  Vorwurf  nichts  zu  bedeuten  hat,  und  dass 
der  zweite  vielleicht  keine  andere  tatsächliche  Unterlage  hat  als 
Stadtklatsch  und  die  nicht  allzu  günstigen  Schilderungen,  die  Euri- 
pides den  Ehefrauen  seiner  Dramen  angedeihen  lässt,  die  indes  im 
Grunde  kaum  schlechter  wegkommen  als  seine  Männer.  Nein,  der 
eigene,  ganz  persönliche  Ctiarakter  des  Dichters  ist  gemeint,  der  in 
den  Fröschen  so  ganz  unvereinbar  ist  mit  dem  Bilde,  das  moderne 
Beurteiler  sich  von  dem  edlen  Weisen  machen,  der  an  dem  Nieder- 
gang seiner  Vaterstadt  schwer  getragen  und  an  den  letzten  Fragen 
der  Welt  und  des  Menschenlebens  sich  zerquält  haben  soll.  Dies 
Bild  beruht  durchaus  auf  der  hier  bekämpften  unrichtigen  Wertung 
Euripideischer  Poesie.    Auf  das  bekannte  Bildnis  des  Dichters,  das 
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in  nicht  wenigen  Exemplaren  auf  uns  gekommen  ist,  darf  man  sich 
nicht  berufen.  Denn  ernst  und  trübe  blickt  allerdings  der  nicht 
unedel  geformte  Kopf,  und  um  seinen  Mund  liegt  ein  bitterer  Zug; 
aber  was  diesen  Mann,  der  oflfenbar  geistiger  Arbeit  lebte,  ver- 
bitterte, und  welcher  Art  die  Arbeit  war,  der  er  sich  widmete,  das 
wird  man  vernünftigerweise  dem  Bilde  nicht  ansehen  .wollen.  Passt 
es  doch  nicht  übel  zu  demjenigen,  das  uns  Aristophanes  in  den 
Acharnern  malt:  ein  unfreundlicher,  in  der  strengen  Abgeschieden- 
heit seines  Studierzimmers,  wie  wir  sagen  würden,  arbeitender  Manu. 
Man  mag  es  verschieden  beurteilen,  dass  Euripides  seine  letzten 
Jahre  am  Hofe  des  Archelaos  in  Makedonien  verbrachte;  dass  er 
daselbst,  was  Aristoteles  Politik  5,  10  bezeugt,  einen  jungen  Mann 
durchpeitschen  Hess,  weil  er  etwas  über  seinen  übelriechenden  Mund 
gesagt  hatte,  verrät  ein  bösartiges  Gemüt.  Nicht  anders  zeigen  ihn 
uns  die  'Frösche',  wo  Aristophanes  Euripides  so  gut  wie  Sophokles 
nach  eigener  und  seiner  Zeitgenossen  Anschauung  und  Kenntnis 
zeichnen  konnte,  wenn  nicht  musste.  Er  lässt  Sophokles,  kaum  im 
Hades  angekommen,  dem  Aeschylus  seine  Verehrung  bezeugen  und 
ihn  küssen  und,  statt  selbst  irgendeinen  Anspruch  zu  erheben,  nur 
sich  bereit  erklären,  gegen  Euripides,  falls  dieser  siegen  sollte  auch 
seinerseits  den  Kampf  aufzunehmen.  Das  passt  so  ganz  zu  der 
völlig  glaubhaften  Nachricht,  dass  Sophokles  seinen  Chor  beim 
Proagon  in  Trauerkleidern  auftreten  Hess,  da  eben  die  Nachricht 
von  Euripides'  Tode  eingelangt  war.  Und  das  schon  angeführte 
Wort  des  Sophokles  über  die  Kunst  des  Vorgängers  widerspricht  dem 
nicht;  denn  zu  einem  'liässlichen'  macht  dies  Wort  erst  Wilamowitzens 
Übersetzung,  Einl.  93.  Warum  soll  also  nicht  auch  das  andere  Bild 
wahr  und  treffend  von  Aristophanes  erfunden  sein,  dass  Euripides, 
drunten  angekommen,  nichts  eiliger  zu  tun  hatte,  als  Aeschylus  den 
Thron,  den  er  als  Meister  der  Tragödie  innehatte,  streitig  zu  machen? 
Jedenfalls  will  Euripides  da  nur  tragischer  Dichter  sein.  Aber 
auch  Plato  und  Aristoteles  sprechen  von  Euripides  nur  als  von 
dem  Dichter,  den  sie  mit  dem  zeitlich  und  persönlich  ihm  näher- 
stehenden Sophokles  zusammen  nennen.  Aristoteles  zitiert  seine 
V^erse  häufig,  ohne  Namensnennung,  nur  als  Dichterwort,  und  zwar 
als  gleichwertig  den  Reden  und  Gedanken  wirklicher  Menschen  über 
ernste  Lebensschicksale.  Er  zuerst  nutzt  des  Dichters  Werk  nach 
verschiedenen  Pvichtungen  aus,  entnimmt  ihm  für  Logik  und  Rhetorik 
Beispiele  so  gut  wie  für  die  Ethik;  am  eingehendsten  würdigt  er 
ihn  in  der  Poetik.  Ihm  folgen  Rhetoren  und  Grammatiker:  das 
Beste,  wns  sich  an  Beobachtungen,  an  lobenden  und  tadelnden  Ur- 
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teilen  über  des  Dichters  Art  in  den  antiken  Erklärungen,  Sebolien, 
seiner  Tragödien  findet,  geht,  namentlich  durch  Vermittelung  von 
Didymus  und  Aristophanes,  den  Byzantier,  auf  die  peripatetische 
Schule  zurück.  • 

Auch  die  Nutzung  einzelner  Stellen  des  Euripides  gewann 
wegen  ihrer  ungemeinen  Schlagkraft  und  Anpassung  an  alle  mög- 
lichen Lagen  des  alltäglichen  Lebens  eine  ausserordentliche  Aus- 
dehnung. Nannte  man  doch  spottend  'Chrysipps  Medea'  eine  Schrift 
dieses  Stoikers,  wiegen  der  massenhaften  Zitate  aus  Euripides'  Tra- 
gödie; und  Cicero  erklärte  gar  seinem  Freunde  Tiro  XVI  8:  jeder 
Vers  desselben  sei  für  ihn  eine  Wahrheit  ego  certe  singulos  eins 
versus  singula  testimonia  puto.  Solcher  Wertung  des  Dichters  ver- 
danken wir  die  grosse  Zahl  von  Versen  aus  verlornen  Dramen.  Sie 
lehrt  uns  indessen  auch,  wie  sehr  man  über  einzelnen  Aussprüchen 
die  Werke  vergass,  und  w^ie  die  Dichtung  hinter  dem  Dichter  zurück- 
trat. So  bildete  sich  die  Vorstellung  des  BühnenJ3hilosophen  heraus, 
des  scaenicus  pMlosoplms,  wie  ihn  Vitruv,  des  dm  ix\c^  (5Kr\vr\<;, 
qpiXöcTocpo«;,  wie  ihn  Clemens  und  andere  Spätere  nennen,  und  ständig 
wird  das  Wort  von  dem  doppelten  Gesicht  bnrXoöv  öx^lMoi,  das  seine 
Dramen,  wie  z.  B.  die  kluge  Melauippe,  haben,  je  nachdem  man 
die  Personen  der  Fabel  höre  oder  den  Dichter.  Solcher  Auffassung 
hatten  schon  die  gleichzeitigen  Komiker  Vorschub  geleistet,  auch 
Aristophanes,  indem  sie  Euripides  in  eine  engere  Verbindung  mit 
Sokrates  brachten.  Von  sophistischem  Geiste  ist  ja  die  ganze 
Euripideische  Tragödie  durchdrungen,  und  dass  die  Komödie,  trotz 
aller  Wesensverschiedenheit,  doch  sich  lieber  an  die  originelle 
volkstümliche  und  an  sich  schon  halbkomische  Figur  des  Sokrates 
hielt  als  an  so  elegante  und  weltgew^andte  Männer  w^ie  Protagoras, 
versteht  man  leicht.  Das  spottende  Wort  des  Telekleides,  Sokrates 
habe  Anteil  an  Euripides'  Dichtung  gehabt,  sehen  auch  wir  noch 
von  Späteren  verwertet  im  t^vo^  EupiTiibou,  und  die  gleiche  Ver- 
wertung eines  Aristophanischen  Wortes  Frö.  1491  erkennen  war  noch 
an  Panaitios'  vergeblichem  Widerspruch  (in  den  Schollen  daselbst). 
Auf  solchem  Boden  wuchs  dann  später  das  Unkraut  der  Fabeleien 
von  dem  freundschaftlichen  Verkehr  beider  Männer,  in  je  genaueren 
Einzelheiten  sie  sich  gefallen,  desto  w^eniger  verlässlich.  Je  zeit- 
ferner man  jenen  Grossen  des  Altertums  ist,  desto  genauer  scheint 
man  über  sie  unterrichtet.  Da  wusste  man,  dass  Euripides  dem 
Freunde  aus  seiner  Bibliothek  eine  Schrift  von  Heraklit  lieh.  In 
Euripides'  Haus  —  man  nannte  auch  ein  anderes  —  sollte  Prota- 
goras eine  seiner  Schriften  vorgelesen   haben;    dass  Sokrates  dabei 
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zugehört  habe,   ist  wahrscheinlich  nur  durch  Zufall   nicht   erwähnt. 
Hatte  Sokrates  dem  Euripides  dichten  geholfen,  so  ging  er  natürlich 
auch  mit  Vorliebe  ins  Theater,    wenn   sein  Freund    aufführte.     Ja, 
er  soll  von  Versen,   die  ihfti  besonders  gefielen,  die  Wiederholung 
verlangt  haben.     Man  sieht,   wie  diese  Art  von  'Forschung'  einzig 
ihre   Helden    im    Auge    hat.     Nah    verwandt    sind  Anekdoten    von 
lauten  Äusserungen  des  Missfallens,  die  gotteslästerliche  Äusserungen 
Euripideischer  Personen,    wie  Melanippes,  Fr.  483,    aus  Danae  und 
Ixion,   s.  Nauck  Fr.  326,    erregt   hatten.     In  dem   einen    Falle  soll 
er  die  anstössige  Stelle  später  abgeändert  haben,    in    dem    andern 
sich  gegen  das  lärmende  Publikum  verteidigt    haben,    indem   er  es 
auf  den  Ausgang  der  Handlung  verwies.     Desselben  Gepräges  sind 
die    Angaben    über    seine    Lehrer.      Nicht    genug,    dass    er    sowie 
Archelaos,   nach  andern  sein  Lehrer,  bei  Anaxagoras  gehört  haben 
sollte :  als  hätte  er  das  Testierbuch  des  für  Philosophie  inskribierten 
Euripides    gesehn,    berichtet  Gellius    15,  20,    er    habe    Physik    bei 
Anaxagoras,  Rhetorik  bei  Prodikos,  Ethik  bei  Sokrates  —  anderswo 
wird  als  Dritter  Protagoras  genannt  —  gehört,  und  (dann)  18  Jahre 
alt  Tragödien  zu  schreiben  begonnen.    Der  Schein  der  Tatsächlich- 
keit, mit  dem  solche  Dinge  vorgetragen  werden,    täuscht  uns  nicht 
mehr:    sie  ist  Darstellungsmittel,   das    allein  volle  Wirkung    erzielt. 
Durchaus  berechtigt  war  ja   das  Verlangen,    von    den  Grossen  ver- 
gangener Zeit  Näheres  zu  wissen,  namentlich  von  ihrem  Privatleben 
und  wie  sie  das  geworden,    was    man    an   ihnen    bewunderte.     Die 
Zeitgenossen  hatten  sich  nicht  viel  darum  gekümmert,  äussere  Doku- 
mente, wie  deren  ein  paar   für  Euripides  verwertet  wurden,  waren 
rar.   Für  Männer  des  späteren  fünften  Jahrhunderts  kam  die  Komödie 
in  Betracht,   für  Euripides,  wie  wir    schon    sahen,    sehr    ausgiebig. 
Aber  Künstler  und  Dichter  hatten  ja  Werke  hinterlassen,    und    die 
zur  Aufführung  gekommenen  Dramen  waren  zeitlich    bestimmt,    sie 
also  eine  doppelt  wertvolle  Quelle  —  wenn  man  sie    zu    lesen  ver- 
stand.    Und  das  lernte  man   um  so  besser,   je  mehr    man  sich  ge- 
wöhnte,  hinter  den  Masken  der  Helden    oder  aus  dem  Munde    des 
Chors    den  Dichter  zu  vernehmen.     Denn    nun    hatte    man  ja   was 
man  suchte:  Selbstbekenntnisse  und  Bezeugungen  des  Dichters.    Ein 
Forscher  dieser  Gattung,   Satyros  war  uns  aus  der  antiken  Lebens- 
beschreibung des  Sophokles  und  sonst  schon  bekannt,  in  denen  des 
Eurij)ides  wird    er    nicht  genannt.     Unlängst    aber    ist    sein  Leben 
des  Euripides  auf  Papyrusfetzen  aus  Oxyrhynchos  X  124  von  Hunt 
herausgegeben  und  von  andern,  namentlich  von  Leo,  Götting.  Nachr. 
1912  III  273  besprochen.     So  lückenhaft  diese  Schrift  erhalten  ist, 


Wandel  im  Urteil  Neuerer  23 

erkennen  wir  doch,  wie  vieles  in  den  früher  bekannten  'Leben' 
des  Euripides  aus  dieser  Quelle  stammt,  und  sehn  nun  die  Methode, 
mittels  derer  solche  Resultate  gewonnen  werden:  ausser  der  alten 
Komödie  sind  die  von  Euripides'  Personen  und  Chören  gesprochenen 
Worte  eine  Hauptquelle.  Meinte  Leo,  dass  Satyros  und  seines- 
gleichen 'zwar  viel  Unbedachtes  ausklügelten,  aber  doch  in  sehr 
fruchtbarer  Weise  den  Sinn  auf  Reflexe  des  Erlebnisses  in  der 
Dichtung  richteten',  so  scheint  das  Neueren  zuliebe  geschrieben  zu 
sein,  die  in  Auslegung  alter  Dichter,  vorzüglich  des  Euripides  ähn- 
liche Wege  gehen  wie  Satyros. 

Denn  in  neuereu  Zeiten  hat  sich  derselbe  Wandel  in  der 
Wertung  des  Euripides  wiederholt,  den  wir  im  Altertum  beobachten. 
Für  Italiener,  Franzosen,  Deutsche  war  Euripides  zuerst  nur  der 
Dichter,  den  man  übersetzte  und  nachahmte,  zu  übertreffen  sich 
bemühte.  Nicht  anders  für  die  Kritiker,  die  wie  Diderot  und  Lessing, 
später  August  Schlegel  seine  Dramaturgie  prüften  und  vergleichs- 
weise als  Masstab  benutzten.  Mochten  sie  loben  oder  tadeln,  so 
folgten  sie  Aristophanes  und  Aristoteles.  Doch  in  demselben  Jahre, 
in  dem  Lessing  in  der  Dramaturgie  36 ff.,  durch  Voltaires  Merope 
zu  Maffei  und  Euripides  geführt,  seine  Auseinandersetzungen  über 
Aristoteles  und  die  klassische  Tragödie  begann,  veröffentlichte  der 
holländische  Philologe  L.  C.  Valckenaer  seine  gelehrte  und  scharf- 
sinnige Behandlung  Euripideischer  Fragmente,  bei  denen  er  von 
vornherein  unter  dem  Eindrucke  derjenigen  Antiken  stand,  die  vor- 
zugsweise mit  einzelnen  Stellen  des  Dichters  als  dessen  Bekennt- 
nissen operierten.  Bei  Valckenaer  lebt  der  scaenicus  pMlosophus 
wieder  auf.  Wie  im  Altertum  waren  es  vorzugsweise  die  Gram- 
matiker, d.  h.  die  Philologen,  die  nun  diesen  Weg  gingen,  die  wieder 
nicht  das  Werk  des  Dichters,  sondern  seine  Persönlichkeit,  ihn 
selbst  in  seinem  Werke  suchten  und  wiederum  nicht  im  ganzen, 
sondern  im  einzelnen  finden  zu  können  vermeinten.  Unabsehbar 
ist  die  Reihe  grösserer  und  kleinerer  Abhandlungen  über  die  philo- 
sophischen und  religiösen  Ansichten  des  Euripides,  bis  zuletzt  Decharme 
mit  französischem  Geschmack,  Nestle  mit  deutscher  Gründlichkeit 
in  grossen  Büchern  die  ganze  reiche  Blütenlese  aus  Euripides'  Dich- 
tungen in  ein  gewisses  System  brachten,  in  dem  Theologie,  Physik 
mit  Anthropologie,  Rhetorik,  Politik,  die  Sammelpunkte  bildeten.  In 
der  Regel  beginnt  man  mit  der  nur  allzu  berechtigten  Frage,  ob 
man  denn  die  Worte  seiner  Personen  als  des  Dichters  eigene  Mei- 
nungen ansehen  dürfe.  Mit  leichter  Wendung  dreht  man  den  Be- 
denken den  Rücken  zu,    um  das    zu  unternehmen,    worauf  es  eben 
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abgesehen  war.  Und  stösst  man  nun  bei  allen  Fragen  des  Lebens^ 
die  in  Euripideischen  Dramen,  wie  einen  jeden  angehende  Dinge  der 
Gegenwart  mit  aller  Lebhaftigkeit  erörtert  werden,  anf  die  entgegen- 
gesetztesten Behauptungen  und  Meinungen,  so  ist  das  immer  aufs  neue 
sich  ergebende  Resultat:  Euripides  war  ein  unglücklicher  Mann,  der, 
nach  Wahrheit  suchend,  sich  an  den  Problemen  des  Lebens  zerquälte, 
aus  dessen  Widersprüchen  einen  Ausweg  nicht  zu  finden  vermochte, 
zur  Klarheit  nicht  durchdrang.  Eben  weil  man  bei  diesem  Suchen  nach 
des  Dichters  persönlichen  Gedanken  seine  Kunst,  seine  Schöpfungen 
aus  den  Augen  verlor,  oder  vielmehr  von  vornherein  nicht  ins  Auge 
fasste,  bemerkte  man  gar  nicht,  dass  die  Widersprüche  und  Wirr- 
nisse, aus  denen  der  Dichter  zu  seinem  Schmerze  keinen  Ausweg 
finden  sollte,  meist  von  ihm  selber  geschaffen  waren.  Als 
einer  der  wenigen,  die  solchem  Bestreben  widersprachen,  sei  Ivo 
Bruns  genannt,  Vorträge  und  Aufsätze  N.  7  und  S.  163,  1. 

Mit  der  Idee  des  Bühnenphilosophen  lebte  natürlich  auch  das 
Forschen  nach  den  Philosophen  wieder  auf,  von  denen  unser  Dichter, 
sei  es  in  persönlichem  Umgang,  sei  es  durch  Lesen  ihrer  Schriften, 
gelernt,  und  deren  Gedanken  er  in  seinen  Dramen  weiteren  Kreisen 
zugänglich  gemacht  hätte.  Gewiss  ein  löbliches  Bemühen,  das 
nicht  erfolglos  blieb.  Ausser  Sokrates,  Anaxagoras,  Prodikos,  Prota- 
goras,  Heraklit,  Orphikern  und  Pythagoreern  werden  da  auch 
noch  Xenophanes,  Archelaos,  Epicharm  und  andere  genannt.  Schon 
die  Menge  der  Namen,  über  deren  einzelne  freilich  gestritten  wird, 
zeigt,  dass  es  sich  für  Euripides  nur  mehr  um  einzelne  Lehrsätze 
handeln  kann  als  um  philosophische  Durchdringung,  wie  etwa 
Wagners  Tristan  von  Schopenhauerschen  Ideen  durchdrungen  ist. 
Und  doch  war  man  es  dem  Bilde,  das  man  sich  von  dem  tief- 
sinnigen Denker-Dichter  gemacht,  schuldig,  ihn  etwas  mehr  im 
Zusammenhang  philosophieren  zu  lassen.  Drei  Beispiele  solcher 
Behandlung  des  Dichters,  dahingehender  Auslegung  seiner  Werke 
mögen  helfen  uns  auf  den  rechten  Weg  zu  führen. 

Als  erster  sei  Hugo  Steiger  genannt,  der  das  Fazit  früherer 
Arbeiten  im  5.  Hefte  von  'Das  Erbe  der  Alten'  1912  unter  dem 
Titel  'Euripides,  seine  Dichtung  und  seine  Persönlichkeit'  zusamraen- 
fasste.  Hier  wird  dem  so  oft  schon  im  trüben  Lichte  gezeigten 
Bilde  des  antiken  Tessimisten'  durch  Vergleichung  mit  einem 
modernen  Dramatiker  neuen  Reiz  zu  geben  versucht.  Nicht  also 
eine  Vergleichung  der  drei  attischen  Dichter,  durch  die  ja  sowohl 
das  Gemeinsame  wie  das  P>esondere  eines  jeden  hervortreten  müsste; 
und  auch  nicht  das  Ganze    des  Euripideischen    Werkes    oder    auch 
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nur  seiner  einzelnen  Diebtungen  wird  hier  verarbeitet,  sondern 
wieder  nur  einzelne  herausgegriffene  Stellen,  die  als  Thesen  des 
Dichters  gelten  müssen  und  dazu  als  modernes  Gegenbild  Ibsen, 
den  schon  andere  mit  Euripides  verglichen  hatten.  Mit  modernster 
Subjektivität  und  mittels  einer  Methode,  gegen  die  Ibsen  selbst, 
bei  Steiger  S.  15,  protestiert,  wird  der  Neue  uns  als  ein  Dichter 
so  gleichartiger  Tendenz  mit  dem  Alten  vorgehalten,  dass  die  Ziele 
des  Alten  durch  die  des  Xeuen  fasslich  und  verständlich  werden 
sollen. 

Auch  Ibsen  schildert  in  der  Regel,  au  keinen  Mythos  gebunden, 
Menschen  seiner  Umgebung,  und,  ein  'Wahrheitssucher',  zeigt  er 
hinter  der  Maske  des  wohlanständigen  Scheines  den  dahinter  sich 
bergenden  hässlichen  Kern  gemeinen  Sinnes  und  niedriger  Triebe. 
Ebenso  haben  die  Euripideischen  Helden,  männliche  im  allgemeinen 
mehr  noch  als  weibliche,  ein  zwiespältiges  Doppelwesen,  schein- 
barer Grösse  und  Stärke  und  wirklicher  Kleinheit  und  Schwäche. 
Bei  Ibsen  jedoch  ist  dies  Doppehvesen  aus  einem  Guss;  seine 
Menschen  sind  ganz  und  gar  seine  Schöpfungen.  Anders  die 
Euripideischen  Personen,  deren  Doppelwesen  auch  doppelter  Her- 
kunft ist:  gross  sind  sie  von  Haus  aus,  in  Sage  und  Dichtung, 
klein  erst  durch  Euripides  ümdichtung  und  Zutat.  Steiger  ver- 
wechselt immerfort  den  Künstler-Dichter  und  den  Schilderer  wirk- 
licher Begebenheiten,  künstlerische  Wahrheit  und  historische  Treue. 
Erreicht  jene  ihr  Höchstes,  wo  sie  alles  erdichtet,  so  diese  wo  sie 
die  Tatsachen  von  aller  Fiktion  gereinigt  gibt.  'Kritisches  Prüfen', 
'unerbittlicher  Verismus',  'Negation',  'Zerbrechen  und  "Vernichten', 
'Ingrimm  gegen  Lüge',  die  Steiger  Euripides  überall  leiht,  sind  im 
allgemeinen  nicht  des  Dichters  Sache,  und  auch  diesem  besonderen 
nur  willkürlich  und  durchaus  mit  Unrecht  zugeschrieben.  Er  ist  ja 
nicht  ein  Wahrheitssacher,  der  hinter  gleissendem  Schein  die  häss- 
liche  Wirklichkeit  hervorzieht,  der  die  Wahrheit  unter  deckender 
Hülle  aufspürt,  sondern  ein  Dichter,  der  den  seit  langem  gültigen, 
als  historisch  angesehenen  Gestalten  nur  neue  Züge  andichtet. 
Es  liegt  Euripides,  wie  bald  an  einem  hervorragenden  Beispiel 
gezeigt  werden  soll,  durchaus  fern,  die  Taten  und  Art  jener  Helden, 
wie  z.  B  der  sieben  Angreifer  Thebens  zu  leugnen,  er  will  sie  nur 
auch  als  Menschen  mit  grösserer  veritas,  nicht  historischer,  son- 
dern künstlerischer  ausstatten,  und  schafft  damit  eine  Mischung 
alten  und  neuen  Stiles,  die  aufzuzeigen  ist.  Was  Steiger  von 
Euripides  behauptet,  ist  dasselbe,  wie  wenn  mau  von  dem  Keutaureu- 
bilde  des    Zeuxis  behaupten  wollte,  der  Maler  habe  damit  die  Ver- 
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leuiiidiing  der  Keutaiiren  als  wilder  Trunkenbolde  und  Frauen- 
räuber bekämpfen,  unter  der  falschen  Vorstellung,  die  ältere  Dichter 
und  Künstler  von  ihnen  gaben,  ihr  wahres  Gesicht  entdecken  wollen. 
Oder,  um  noch  ein  zweites  kunstgeschichtliches  Beispiel  anzurufen: 
Skopas  und  Praxiteles,  hätten,  wie  wahrscheinlich  anbahnend  schon 
Zeuxis  und  Parrhasios,  die  Vermenschlichung  der  Götter,  nament- 
lich der  Aphrodite,  auch  des  Apollon  und  der  Artemis  sich  aus 
Wahrheitssiun,  das  wäre  in  diesem  Falle  aus  religiöser  Über- 
zeugung angelegen  sein  lassen,  und  in  der  Meinung,  die  Schule  des 
Pheidias  würde  der  Göttlichkeit  dieser  Wesen  nicht  gerecht. 
Dass  ferner  ein  Dichter  denselben  Sagenstoff,  wie  Orests  Mutter- 
mord mit  seinen  Folgen,  bald  in  diesem  Sinne,  bald  in  jenem  be- 
handelte, wäre  durchaus  begreiflich  und  nicht  neu  und  unerhört. 
Dass  aber  ein  Wahrheitssucher  so  rasch  nacheinander  so  wesent- 
lich, wie  es  Steiger  S.  25  und  29  ff.  einräumt,  seine  Ansichten  ge- 
ändert habe,  ist  ein  Selbstwiderspruch.  Hier  weiter  darauf  einzu- 
gehen ist  unnötig,  da  es  bei  denen  zu  geschehen  hat,  die  Steiger 
selbst  als  nach  gleichem  Ziele  Strebende  nennt. 

Mit  gestrengem  Ernst  hat  ein  Engländer,  A.  W.  Verrall,  den 
Gedanken  des  ßühnenphilosophen  zu  Ende  gedacht.  Mit  der  seiner 
Nation  eigenen  Zähigkeit  sucht  er  an  einer  Reihe  Euripideischer 
Dramen  auszuführen,  dass  der  Dichter  keineswegs  nur  in  einzelnen 
eingestreuten  Aussprüchen  seine  Zeitgenossen  habe  belehren  und 
aufklären  wollen,  sondern  die  ganzen  Dramen  zu  diesem  Zweck 
angelegt  und  gedichtet  habe.  In  dem  1895  erschienenen  Buch, 
Euripides  the  rationalist  usw.  waren  es  Alkestis,  Iphigenie 
in  Tauris,  Ion,  in  den  zehn  Jahre  später  erschienenen  Essays 
Andromache,  Helena,  Herakles  und  Orestes,  an  denen  jener  Nach- 
weis versucht  wurde.  Der  Ernst  und  die  Konsequenz  dieses  Be- 
mühens, der  Zusammenhang,  in  dem  die  Theorie  mit  den  aus  dem 
Altertum  stammenden,  in  neuerer  Zeit  mehr  und  mehr  sich  ver- 
dichtenden Anschauungen  steht,  ganz  besonders  auch  mit  einem 
weit  bedeutenderen  Werk,  auf  das  wir  uns  danach  geführt  sehen 
werden,  heischen  ein  näheres  Eingehen. 

Die  aus  alter  Wurzel  neu  erwachsene  Erklärung  baut  sich 
auf  der  Grundlage  der  skeptischen  oder  scheltenden  Äusserungen 
auf,  welche  die  Personen  des  Euripides  nicht  selten  über  die  Götter 
und  ihr  Tun  hören  lassen.  Der  Grundfehler  dieser  Methode  ist, 
des  Dichters  eigene  Ansichten  prüfen  zu  wollen  in  Worten,  die  er 
bestinmite  Personen  in  ganz  bestimmten  Situationen  sprechen  lässt, 
also  die  Voraussetzung,  dass    der  Dichter    sein    eigenes  Kunstwerk 
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zerstört  habe.  Aus  solchen  ÄiisseruDgen  schliesst  Verrall  mit 
anderen,  dass  Euripides  den  Mythos,  d.  h.  alles  Wunderbare,  alles 
über  menschliche  Xatur  und  Erfahrung-  Hinausgehende  nicht  geglaubt, 
nicht  für  wahr  gehalten  habe.  Wahrscheinlich  mit  Recht,  obgleich 
die  Frage  berechtigt  ist,  ob  der  Glaube  an  einen  grossen  Teil  der 
mythischen  Fabeln  im  fünften  Jahrhundert  v.  Chr.  im  Sinne  wirk- 
lichen Fürwahrhaltens  überhaupt  weit  verbreitet  gewesen  und  ernst- 
licher Erörterung  wert  war.  Wenn  nun  aber  Verrall,  weitergehend, 
behauptet,  dass  Euripides  solche  Fabeln  nicht  allein  verworfen, 
sondern  auch  für  verwerflich  gehalten  habe,  so  sieht  sich,  wer 
ihm  folgt,  allerdings  genötigt  anzunehmen,  dass  der  Dichter,  der 
diese  Fabeln  seinem  Volke  auf  der  Bühne  vorführte,  dabei  ganz 
andere,  entgegengesetzte  Absichten  gehabt  haben  müsse,  nicht  allein 
als  seine  Vorgänger  und  Rivalen  im  dramatischen  Wettkampf, 
sondern  auch  ganz  andere  als  die  staatlichen  Beamten,  die  ihm 
den  Chor  wieder  und  immer  wieder  gaben,  voraussetzten,  Ab- 
sichten, die  in  der  Tat  vor  Verrall  niemand  je  geahnt  hat.  Ihm 
ist  z.  B.  I  106  tlie  resurrection  of  Alcestis  one  ofthemost  ternpHng, 
fascinating,  enervating  falsehoods.  Ob  das  nicht,  auch  an  sich, 
zu  viel  gesagt  ist,  mag  jeder  nach  seiner  Grundanschauung  beur- 
teilen. So  viel  ist  aber  doch  ganz  gewiss,  dass  vor  Verrall  niemals 
jemand  bezweifelt  hat,  dass  Herakles  im  Euripideischeu  Drama  die 
gestorbene  Alkestis  zu  neuem  Leben  zurückführt.  Nach  Verrall 
hätte  der  Dichter  dagegen  die  Absicht  gehabt  of  diffiising  the 
conviction  or  at  least  the  stispicion,  fhat  the  exploits  of  Heracles, 
u'hatever  they  were,  diel  not  iriclude  the  raising  of  the  dead. 
Wie  wenig  das  dem  Dichter  gelungen  wäre,  weiss-  jeder.  Ohne 
jenen  piirpose  aber  hat  die  Dichtung  nach  Verrall  keine  Daseins- 
berechtigung. So  sollen  auch  die  anderen  Dramen,  wenn  nicht 
so  verstanden,  wie  er  will,  keine  Einheit  und  Bedeutung  haben, 
sollen  nonsensical  nought  und  null  sein.  Das  mutet  wie  eine 
Drohung  an,  wie  die  vorgehaltene  Pistole  des  Räubers:  'Wer  das 
nicht  einsieht,  wie  ich  es  erkläre,  ist  ein  Dummkopf.  Ob  ein 
solches  Vorgehen  ein  Beweis  für  die  innere  Kraft  seiner  Beweise 
ist,  bleibe  dahingestellt.  Jedenfalls  ist  es  seltsam,  doch  es  ist  so. 
Verrall  scheidet  unter  den  alten,  also  doch  wohl  auch  unter  den 
neueren  Zuschauern,  Hörern,  Lesern,  zwei  Arten,  die  simpeln,  welche 
den  mythischen,  wunderbaren  Teil  der  Dramen  festhalten,  und  die 
intelligenten,  die  so  wie  Verrall  verstehen,  d,  h.  bis  dahin  er  allein. 
No  popery  ist  offenbar  die  Losung,  mit  der  Delphi  und  seinem 
Orakel  der  Krieg  erklärt  wird.     Wo  immer  Apollo  im  Mythos  durch 
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sein  Orakel  einwirkt,  ist  nichts  als  Priestertrug,  den  es  zu  ent- 
larven gilt.  Doch,  merkwürdig  genug,  ist  es  nicht  Euripides,  der 
die  Fabeln  entlarvt,  sondern  Verrall,  der  Euripides  zu  entlarven  sich 
müht.  Wie  z.  B.  die  Alkestis  bisher  allgemein  verstanden  wurde, 
ist  nur  das  Verständnis  der  Simpeln.  Es  bedarf  erst  Yerralls 
Detektivespürsinnes  —  anders  kann  man  es  hier  und  sonstwo 
kaum  nennen  — ,  um  einen  ganz  anderen  Sinn  herauszupressen.  Dass 
Alkestis  an  einem  bestimmten  Tage  sterben  werde,  sei  ein  von 
Apollo  verbreiteter  Wahnglaube  gewesen.  Für  Verrall  ist  der  Wahn 
schon  damit  erwiesen,  dass  Apollon  es  sage;  obgleich  es  eigentlich 
nirgends  ausgesprochen  ist,  dass  dies  Wissen  von  Delphi  herstammt. 
Durch  solches  prejudice  vorbereitet,  werde  die  Meinung  des  Todes 
von  Eumelos  verkündet,  von  den  anderen  voreilig  geglaubt,  von 
Delphi  für  das  iVnsehen  des  Orakels  (!)  ausgebeutet,  S.  107.  In 
Wahrheit  sei  Alkestis  gar  nicht  gestorben :  ihre  Vorbereitungen 
V.  213  ff.  zeigten  sie  völlig  gesund;  man  habe  nur,  in  jenem  Wahne 
befangen,  das  einzig  Vernünftige,  nämlich  ihr  Nahrung  zu  reichen, 
verabsäumt.  Sie  sei  also  gar  nicht  tot,  sondern  nur  scheintot  ge- 
wesen. Herakles  gegenüber  müsse  iforced)  Admet  ja  selbst  V.  521  ff. 
die  Wahrheit  bekennen,  dass  Alkestis  gar  nicht  gestorben  sei. 
Euripides  führe  die  Handlung  eben  in  solcher  Weise,  damit  man 
erkenne,  wie  die  Legende  vom  Tode  und  der  Wiedererweckung 
entstanden  sei.  Mit  unschicklichem  Eifer  werde  die  Beerdigung 
ausgeführt,  nicht  durch  Verbrennung,  sondern  nur  durch  Beisetzung, 
hur'ied,  ein  Beweis  ihres  Todes  —  Verrall  muss  wohl  an  einen 
Totenschein  denken  —  werde  nicht  beigebracht.  Der  Chor  spreche 
ja  selbst  die  Unmöglichkeit  der  Auferstehung  aus;  Herakles  sage 
nicht,  dass  und  wie  er  dem  ^Tode'  seine  Beute  abgerungen  habe; 
auch  Alkestis  sage  es  nicht.  Es  sei  nur  Flunkerei,  vielleicht  auf 
Grosssprecherei  des  trunkenen  Herakles  zurückzuführen. 

Hätte  Verrall  diese  Argumente  so  schlicht  nebeneinander  gestellt, 
statt  sie  ein  wenig  verworren  und  reichlich  breit  auseinander  zu  legen, 
80  sollte  man  meinen,  dass  ihm  selber  die  Augen  hätten  aufgehen 
müssen.  Es  wird  kaum  jemand  verkennen,  dass  Verrall  ex  silentiOj 
d.  h.  aus  dem  was  die  Personen  nicht  sagen,  hier,  wie  überall, 
folgert  was  ihm  beliebt,  dagegen,  das  was  sie  wirklich  sagen,  in 
ganz  anderem  Sinne  auslegt,  als  ein  jeder  es  versteht,  von  jeher 
verstanden  hat  und  der  Dichter  gesagt  hat.  Wer  hätte  es  denn 
je  verkennen  können,  dass  Euripides  den  Ohor  die  Auferstehung 
eben  deswegen  wieder  und  immer  wieder  leugnen  lässt,  damit  das 
Wunder  um  so  überraschender  für  die  Beteiligten  eintrete,  eine  Kon- 
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trastwirkuDg  allergewühDlichster  Art.  'Aber  Eiiripidcs  glaubt  ja 
keine  Wunder.'  Das  können  wir  gern  zugeben,  ohne  damit  dem 
Dichter  das  Reclit  und  die  Möglichkeit  zu  versagen,  im  Bühnen- 
spiel die  wunderbare  Fabel  vorzuführen.  Wer  an  die  Bühnendich- 
tung nicht  etwa  des  ersten,  sondern  des  letzten  der  grossen  Tra- 
giker die  Forderung  stellt,  dass  sie,  um  in  einfachem  Sinne  ver- 
standen zu  werden,  nichts  als  dogmatisch  Wahres  enthalten  dürften, 
der  hat  offenbar  sowohl  von  Mythos  und  Dichtung  überhaupt,  als 
von  dramatischer  Dichtung  im  besondern,  einen  unrichtigen  Begriff. 

Dass  Ion  ein  von  Kreusa  geborener  Sohn  Apolions  sei,  dass 
alles  Dunkel,  welches  Mutter  und  Sohn,  die  von  Anfang  her  ge- 
trennten, einander  zu  erkennen  hinderte,  endlich  durch  die  Erken- 
nungsmittel, dvaYVUjpi(J)LiaTa,  welche  die  Pythia  aus  dem  Tempel 
bringt,  aufgehellt  werde,  das  ist  nur  Einbildung  der  Dummen.  Wer 
so  klug  wie  Verrall  ist  —  leider  w^ar  es  niemand  vor  ihm  — ,  durch- 
schaute leicht  die  abgefeimte  Intrige  der  delphischen  Priesterschaft, 
die  dem  attischen  Königspaare  ein  uneheliches  Kind,  wahrscheinlich 
der  Pythia  selbst,  aufhängen  wollte  und  wirklich  aufhängte,  womit 
Euripides  den  Athenern  denn  freilich  kein  Kompliment  gemacht 
hätte.  Wie  könnte  man  nur  so  einfältig  sein  zu  glauben,  dass  die 
in  der  Schachtel  mit  Ion  ausgesetzten  Olivenzweige  immer  noch 
unverwelkt  seien,  wie  es  Kreusa,  allerdings  als  wunderbare  Eigen- 
schaft ihres  Kranzes,  rühmt.  Also  ein  Doppelspiel  in  einem  und 
demselben  Drama,  ein  esoterisches  sozusagen  und  ein  exoterisches, 
jedes  für  eine  andere  Klasse  von  Zuschauern. 

Das  wird  noch  bestimmter  für  die  Taurische  Iphigenie  behauptet, 
die  einen  doppelten  Ausgang  habe,  the  true  and  the  theatricaly 
dieser  glücklich,  jener  unglücklich.  Nicht  von  diesem  nur,  auch 
von  allen  ähnlich  angelegten  Stücken  wird  behauptet.  Pro-  und 
Epilog,  die  so  äusserlich  angehängte  Bestandteile  seien,  namentlich 
dann  wenn  sie  von  Göttern  gesprochen  würden,  seien  exoterische 
Teile,  nur  für  die  Menge  gedichtet.  In  ihnen  werde  Orests  glück- 
liches Entkommen  mit  der  Schwester  verkündet;  aber  eben  vorher 
sei  ja  im  Botenbericht,  V.  1406^  das  Fehlschlagen  aller  Bemühungen 
des  Orest  und  seiner  Genossen  völlig  gewiss  gemacht.  Durch  das 
ganze  Drama  höre  man,  dass  Apoll  die  Hoffnungen,  die  das  Orakel 
in  Orest  geweckt  habe,  nicht  erfülle,  und  darum  von  diesen  mit 
Recht  gescholten  w^erde.  Schon  gleich  der  Traum  Iphigeniens,  sagt 
Verrall  I,  178  goes  near  to  nij)  his  (Orestes)  enterprlse  in  the  bud, 
und  nur  dadurch  werde  dies  Verderben  vereitelt,  dass  the  icarning 
is  false,  für  Verrall  ein  neuer  Beweis  für  die  Falschheit  aller  Orakel, 
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Träume,  Zeichen  und  Wunder.  In  unserer  Einfalt  meinten  wir  frei- 
lich, dass  nicht  der  Traum,  die  göttliche  'Warnung'  falsch  wäre, 
sondern  nur  Iphigeniens  Auslegung,  dass  der  Traum  vielmehr  alsbald 
seine  Erfüllung  linde.  Überhaupt  meinten  wir,  dass  alles  was  Ver- 
rall  I,  179  Apollon  vernachlässigt  zu  haben  vorwirft,  und  zum  Be- 
weis nimmt,  wie  trügerisch  das  Orakel  sei,  —  dies  alles,  meinten 
wir,  seien  eben  die  tragischen  Momente,  in  denen  Orestes  an  seinem 
Geschick,  an  dem  Gott  irre  werde,  lediglich  zu  dem  einen  und 
letzten  Zweck,  menschliche  Kurzsichtigkeit  dem  alles  planvoll  zu 
gutem  Ende  hinausführenden  Götterwillen  gegenüberzustellen.  Bleibt 
ja  doch  gerade  das,  worin  die  göttliche  Führung  vor  allem  offenbar 
wird,  was  aber  Verralls  Aufmerksamkeit  gänzlich  entgangen  zu  sein 
scheint,  auch  nach  Verralls  Ausscheidungen  bestehen:  im  fernen 
Taurierland,  von  wo  Phoebos  seiner  Schwester  Bild  zu  holen  dem 
Orest  gebot,  findet  er  ja  eben  die  eigene  Schwester  als  Priesterin 
von  Apollons  Schwester  und  Hüterin  jenes  Bildes.  Vor  diesem 
Wunder  verstummt  Verrall;  an  dasjenige  dagegen,  das  nur  ein  Teil 
davon,  die  Vertauschung  Iphigeniens  mit  dem  Hirsch,  und  die  Ent- 
rückung jener  wagt  er  sich  mit  Palaiphatos-Künsten,  die  freilich 
auch  bei  uns  einmal  im  Schwange  waren,  doch  seit  Generationen 
schon  besserer  Einsicht  in  das  Wesen  des  Mythos  gewichen  sind. 
Man  staunt,  dass  ein  englischer  Philologe  seinen  Hörern  oder  Lesern 
allen  Ernstes  Erklärungen  bieten  darf,  wie  dass  Thoas,  der  nach 
Euripides  von  der  Vogelschnelle  seiner  Füsse,  den  Namen  haben 
soll,  die  schnellen  Räuberschiffe  bedeute,  die  mit  Kalchas'  und 
Odysseus'  Beihilfe  Iphigenie  von  Aulis  entführten,  und  dass  die 
Tochter  Agamemnons  in  ihrer  Bestürzung  selbst  die,  ihr  vorher 
schon  eingeblasene,  Mär  von  dem  Hirschwunder  geglaubt  habe. 

Aber  noch  zu  ganz  anderen  Dingen  versteigt  sich  Verralls 
eigentümlicher,  man  kann  nur  sagen,  wie  von  einer  fixen  Idee  be- 
herrschter Scharfsinn  in  seiner  Auslegung  der  Andromache  und 
der  Helena.  Doch  dürfte  es  der  Proben  schon  genug  sein.  Ja, 
war  es  überhaupt  angezeigt,  auf  eine  Theorie  einzugehen,  die  mit 
solchen  Mitteln  aufgebaut  ist?  Sie  einmal  wenigstens  ernst  zu 
nehmen,  verpflichtete  doch  der  Ernst  der  daran  gewandten  Arbeit. 
Auf  Verralls  Behandlung  des  Herakles  einzugehen,  treibt  ein  weiter- 
gehendes Interesse.  Charakteristisch  für  seine  Auffassung  des  Dich- 
ters sind  schon  die  Worte  the  question  and  the  prohlem  of  the 
plcty,  S.  153  the  speculative  question'^  sie  ist  nach  ihm  if  there  is 
any  triith  in  the  miraculous;  story  und  nach  S.  177  ist  natürlich 
the    negative   .  .   the   proposition    of  the   drama.     Also    Euripides 


Verralls  Herakles  31 

dichtet  einen  Herakles,  um  darin  alle  Grundlagen  des  Herakles- 
mythos zu  leugnen,  ihn  alles  Wunderbaren  zu  entkleiden.  Allbekannt 
sind  die  Worte  des  Unmuts,  mit  denen  der  vernichtete  Held  1341  ff. 
des  Theseus  tröstenden  Hinweis  auf  Schweres,  das  selbst  Götter 
erlitten  haben  sollten,  zurückweist.  Auch  Theseus  selbst  scheint 
diesen  Geschichten  nicht  allzuviel  Vertrauen  zu  schenken.  Die 
Wunder  von  Herakles  eigenem  Leben  berührt  dieser  Zweifel  durchaus 
nicht,  und  nirgends  in  der  ganzen  Tragödie  wird  von  den  sagen- 
haften und  weit  über  jedes  Menschenmass  hinausgehenden  Leistungen 
des  Helden  irgend  etwas  in  Frage  gestellt,  wie  es  Personen  des 
Dichters  sonst  wohl,  bald  leise  fragend,  bald  entschieden  streitend, 
zu  tun  sich  herausnehmen.  Es  trifft  also  auch  hier  voll  und  ganz 
zu,  dass  nicht  Euripides  die  Herakleswunder  anficht,  sondern  Ver- 
rall.  Es  ist  wirklich  so,  als  sässe  Herakles,  der  Zauberei  schuldig, 
auf  der  Anklagebank,  und  Verrall  wäre  der  Ankläger,  der  nach- 
einander alle  Personen  des  Dramas  wegen  ihrer  Äusserungen  über 
Herakles  w^undermässige  Taten  als  Zeugen  verhörte.  Amphitryon 
und  der  Chor,  die  davon  genug  zu  sagen  wissen,  werden,  weil 
wundergläubig,  als  unglaubwürdig  abgelehnt  —  eine  petitio  prin- 
cipü,  wie  sie  nicht  besser  auszudenken  — ,  Amphitryo  auch  wegen 
verwandtschaftlicher  Rücksicht.  Sie  werden  überdies  konfrontiert 
mit  Megara.  Denn  deren  im  Stolz  auf  ihren  Gatten  ausgesprochenes 
Wort:  für  seinen  Ruhm  bedürfe  es  keiner  Zeugen  290,  bedeutet 
dem  Ankläger  eben,  dass  sie  keine  Zeugen  dafür  habe.  Herakles 
selbst,  der  auf  das  bestimmteste  erzählt,  dass  er  im  Hades  war  und 
von  dort  den  Hölleulmnd  wie  auch  Theseus.  herauf  holte,  für  Ver- 
rall natürlich  eine  der  allerbösartigsten  Truggeschichten,  wird  für 
unzurechnungsfähig  erklärt,  nicht  allein  während  des  Wahnsinns, 
wo  es  ja  ein  jeder  zugeben  würde,  wenn  nicht  auch  durch  ihn  der 
Wundermythos  überall  als  tatsächlich,  d.  h.  im  Sinne  der  Dichtung, 
tatsächlich  durchblickte.  Nein,  auch  schon  vorher  und  sogar,  nach- 
dem er  selbst  und  alle  mithandelnden  Personen  ihm  die  Besinnung 
zurückkehrt  glauben,  sehen  und  hören,  ist  Herakles  unzurechnungs- 
fähig, weil  —  nun  eben  weil  er  immer  wieder  als  real  erwähnt, 
was  nach  Verrall  keine  Realität  haben  kann,  nicht  allein  in  der 
realen,  sondern  auch  in  der  poetischen  Welt  nicht  haben  kann. 
Schwereren  Stand  hat  der  Ankläger,  wo  nun  gar  zwei  Wunderwesen 
Iris,  die  Götterbotin  mit  Lyssa  der  Wut  auf  wunderbaren  Wegen, 
luftwandelnd  erscheinen  und  aus  ihrem  eigenen  Munde  die  Wunder- 
mären von  Herakles  gehört  werden.  Ginge  das  im  Anfang  oder 
am  Schluss  des  Dramas  vor  sich,   da  wäre  ja  mit  der  Formel  von 


32  Verrall  und  Wilamowitz 

den  exoterischeu  Bestandteilen  des  Dramas  leicht  geholfen.  So, 
mitten  im  Drama,  erfordern  sie  grössere  Kunst  des  Auslegers.  Man 
höre  und  staune  üher  den  Scharfsinn,  der  wiederum  (freilich  nicht 
ganz  selbständig)  findet,  was  keiner  je  gefunden.  Alt  und  hinfällig, 
wie  die  Greise  sind,  fallen  sie,  von  der  Anstrengung  des  jubelnden 
San^-es  und  Tanzes  755  bis  814  erschöpft^  auf  den  Stufen  des 
Hauses  vom  Schlaf  befangen  hin,  they  drop  ichere  they  stand,  und 
nun  wirken  die  Eindrücke,  die  sie  vorher  empfangen  hatten,  fort: 
die  Erscheinung  von  Lyssa  und  Iris  ist  nur  eine  Traumvision  der 
Alten,  ihr  Traum  auch  alles  was  die  beiden  Dämonen  sagen.  Ob 
nun  aber,  nachdem  Verrall  diese  Lösung  gefunden,  irgend  jemand 
es  fertig  bringt,  die  Worte  des  Dichters  wirklich  so  zu  verstehen? 
Wird  man  nicht  vielmehr  selber  glauben,  geträumt  zu  haben,  wenn 
man  von  jener  Auslegung  wieder  zu  Euripides  selbst  kommt?  Sollte 
noch  jemanden  verlangen  zu  wissen,  wie  der  Ankläger  den  letzten 
Zeugen,  Theseus  abtut?  Theseus  erzähle  nichts  aus  dem  Hades, 
er  sei  also  gar  nicht  dagewesen.  Doch  to  teil  iis  äbout  the  journey 
fo  Hades,  ist  nur  ein  Ansinnen  des  Anklägers;  wozu  aber  sollte 
Theseus  dem  Herakles  von  dem  erzählen,  was  sie  beide  zusammen 
gesehen?  Angespielt  wird  ja  oft  genug  auf  ihre  Begegnung  im 
Toten  reich. 

Verralls  Methode  konnte  schon,  soweit  sie  in  seinem  ersten 
Buch  sich  darstellte,  merkwürdig  erscheinen,  ganz  besonders  an 
einem  Engländer.  Lässt  sie  doch  gerade  den  offenen  Sinn  für  das 
einfach  Tatsächliche  vermissen,  der  bei  Gelehrten  jenes  Volkes  so 
ausgesprochen  und  gross  zu  sein  pflegt.  Deutscher  Neigung,  nach 
den  Gründen  zu  forschen,  in  Tiefen,  auch  dunkle  hinabzusteigen 
und  wohl  gar  sich  darin  zu  verlieren,  schienen  solche  Wege  eher 
zu  entsprechen.  Der  Gedanke,  dass  fremder,  deutscher  Einfluss  ihn 
bestimmt  habe,  ward  durch  das  zweite  Buch  bestätigt.  Es  enthält 
eben  die  souls  tragedy,  wie  Verrall  den  Herakles  nennt,  und 
der  Verfasser  bekennt  selbst  die  Anregung,  die  er  von  Wilamowitz 
empfangen  habe,  die  jedenfalls  weiter  reicht,  als  die  ausdrück- 
lichen Anführungen  eingestehen.  Dessen  Herakles  ist  freilich  ein 
anderes  Werk,  voll  Geist  und  Gelehrsamkeit,  getragen  nicht  nur 
von  ausgebreiteter  Kenntnis  alter  und  neuer  Poesie,  sondern  auch 
von  eigenem,  nur  zu  sehr  eigenem  Genius.  Gleichwohl  ist  die 
Grundanschauung  dieselbe.  Die  herkömmliche  Vorstellung  von  Euri- 
pides' Unglauben  und  der  mythenfeindlichen  Tendenz  seiner  Dramen 
stützt  sich  auch  hier  vornehmlich  auf  jene  Trostesworte  des  Theseus, 
geht  aber,    kaum    minder    subjektiv    als  dort,    doch    einen    andern 
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Weg,  nicht  mit  vexatoriscbem  Zeugenverhör,  sondern  in  freiem 
Geistesflug  eigene  Dichtung  an  die  Stelle  der  alten  setzend.  Auch 
Verralls  Doppelhandlung,  die  eine  true,  die  andre  theatrical,  findet 
sich  bei  Wilamowitz  vorgebildet.  Denn  am  Schlüsse  seiner  Aus- 
einandersetzung über  Handlung  und  Charakter  des  Dramas  S.  125, 
vgl.  S.  130,  sucht  er  eine  in  Form  und  Gehalt  ausgeprägte  Ver- 
schiedenheit zwischen  dem  ersten  und  dem  letzten  Teil  des  Dramas 
nachzuweisen:  "in  allem  ist  der  Wille  unverkennbar,  etwas  andres, 
neues,  schlicht  Menschliches  (II),  im  Gegensatze  zu  dem  herkömmlich 
bunt  Mythischen  (I)  zu  liefern'.  Der  Herakles  der  Sage  und  des  Volks- 
glaubens, der  von  Euripides  in  l  gefeiert  wird,  soll  in  II  von  dem^ 
selben  Dichter  ^.erschlagen  werden,  weil  er  für  ihn  keine  Wahr- 
heit mehr  hat'.  In  Wahrheit  ist,  wie  sich  zeigen  wird,  nur  das 
irdische  Ende  des  Helden  ein  andres  geworden,  alles  Vorausgegangene 
ist  bei  dem  einen  wie  bei  dem  andern  Ende  vorausgesetzt. 

Wie  ist  es  nun  mit  der  behaupteten  Stilverschiedenheit  beider 
Teile  unseres  Dramas?  Die  Prüfung  wird  uns  mit  Erkenntnis 
lohnen,  die  Wilamowitz  entging.  'Handlung  ist  scheinbar  nicht 
mehr  vorhanden.'  'Statt  der  bewegten  Bilder  und  des  lebhaften 
Spiels  (nicht  bloss  in  der  Wahnsinnsszene,  sondern  auch  im  ersten 
Teile)  verharrt  nun  Herakles  ....  unbeweglich  vor  der  Säule 
sitzend,  und  treten  erst  Amphitryon,  dann  Theseus  ein  paarmal  au 
ihn  heran'.  Damit  ist  die  'Handlung'  im  ersten  Teile  ebensosehr 
über-,  vfie  im  zweiten  unterschätzt.  Sagt  vom  ersten  doch  Wilamo- 
witz selbst,  die  Handlung  könne  bis  zu  dem  Erscheinen  des  Herakles, 
d.  i.  bis  518,  keinen  grossen  Eindruck  machen.  Amphitryon  und 
Megara  klagen  einander  ihre  Not;  der  Chor,  dann  Lykos  kommen 
hinzu,  ohne  das  Hauptbild  wesentlich  zu  ändern.  Lykos  gerät  einen 
Augenblick  in  Eifer,  um  seine  Leute  auszusenden,  sie  Holz  fällen 
und  herbeischaffen  zu  lassen,  damit  die  Schutzflehenden  durch  Feuer 
vom  Altar  getrieben  werden,  ein  wahrscheinlich  schon  einmal  vorher  in 
der  Auge  von  Euripides  gebrauchtes  Motiv.  Endlich  gehn  Amphitryon 
und  Megara  nach  mit  Lykos  getroffener  Abmachung  ins  Haus,  um 
Totenschmuck  anzulegen;  Lykos  geht  nach  Haus.  Nach  dem  Chor- 
gesang erscheinen  die  Geschmückten  wieder.  Die  Mutter  bejammert 
die  Kinder,  die  Vernichtung  ihrer  Hoffnungen,  umarmt  sie  zum  letzten- 
mal. Sie  ruft  den  Gatten,  den  sie  noch  im  Hades  wähnt,  an, 
Amphitryo  wendet  sich  zu  Zeus  im  Himmel.  Da  erscheint,  über- 
raschend, der  Retter,  Herakles.  Auf  der  Mutter  Geheiss  klammern 
sich  die  Kinder  an  den  Vater.  In  raschen  Fragen  lässt  er  sich 
den   ihm  unbegreiflichen  Zustand   erklären.     Als    er  Lykos'  Frevel 
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vernommeil,  reisst  er  den  Kindern  die  vorzeitigen  und  doch  so 
ominösen  Totenkränze  ab  und  droht  den  Feinden  Strafe,  ohne  sich 
schon  von  den  Kindern  loszumachen.  Amphitryon  tut  einige  Fragen 
nach  dem  Hades;  dann  gehen  alle  hinein,  Lykos  erwartend.  Die 
Kinder  hangen  am  Vater,  so  dass  er  sie  an  den  Händen  mit  sich 
führt.  Nach  einem  Danklied  des  Chors  treten  gleichzeitig  Am- 
phitryon von  innen,  Lykos  von  aussen  auf.  Dieser  geht,  von  Am- 
phitryon getäuscht,  mit  seinen  Leuten  hinein,  seine  Opfer  zu  holen, 
und  alsbald  kündet  sein  Wehgeschrei,  dass  ihn  die  Strafe  ereilte. 
Wieder  jubelt  der  Chor,  bis  er  entsetzt  zurückweicht;  denn  über 
dem  Hause  erscheint  nach  Heras  Willen  Iris,  die  Götterbotin  mit 
Lyssa  der  Tobsucht.  Es  folgt  eine  Szene,  deren  Vorbild  im  Ein- 
gang von  Aischylus'  Prometheus  gegeben  ist.  Wie  dort  Hephaistos 
das  Werk  der  Fesselung  mit  Widerstreben  ausführt,  so  folgt  hier 
Lyssa  dem  höheren  Gebot  erst  nach  einigem  Widerspruch.  Wem 
entginge  es  aber,  dass  bei  Hephaistos  die  milde,  freundliche  Ge- 
sinnung mit  dem  zuletzt  in  Gehorsam  vollzogenen  Auftrag  nicht 
streitet;  nicht  ebenso  das  Wohlwollen  der  Tobsucht  mit  ihrem 
eigenen  Wesen  in  Einklang  zu  bringen  ist?  Genug,  Iris  kehrt  zum 
Olymp  zurück,  Lyssa  versenkt  sich  in  das  Haus  und  in  Herakles 
Brust.  Der  folgende  Wehgesang  beklagt  schon  das  hereinbrechende 
Verderben,  das  durch  Schreckensrufe,  die  aus  dem  Inneren  erschallen 
und  durch  des  Hauses  Beben  und  teilweisen  Zusammenbruch  sich 
kundgibt.  Dann  wird  es  stille,  und  heraus  stürzt  einer,  der  wie 
üblich  zuerst  in  kurzen  Sätzen,  dann  in  ausführlicher  Erzählung  in 
lebhaftesten  Farben  das  Schreckliche,  was  drinnen  sich  zutrug,  vor 
Augen  stellt:  wie  die  ganze  Familie  in  andachtsvollem  Schweigen 
um  den  Altar  versammelt  stand,  zur  Darbringung  des  Dankopfers, 
vgl.  Aeschylus  Agam.  1054,  da,  genau  entsprechend  den  Worten, 
mit  denen  die  noch  dem  Zuschauer  sichtbare  Lyssa  die  Sinnesver- 
wirrung ankündete,  geht  die  schreckliche  Veränderung  mit  dem 
Helden  vor  sich.  Der  Zorn  über  Eurystheus,  der  ihm  alle  Mühen 
seines  Lebens  auferlegt  hatte,  kommt  jetzt,  da  sie  beendet  sind, 
über  ihn  und  wird  zum  Rasen:  in  den  Seinen  sieht  er  Eurystheus 
und  sein  Haus,  und  er  hätte  sie  alle  erschlagen,  hätte  Athena 
nicht  wenigstens  Amphitryon  vor  dem  Wütenden  gerettet.  Mit 
einem  Felsstück  von  ihrer  Hand  getroffen,  fällt  er  betäubt  zu  Boden 
und  sinkt  in  Schlaf.  Alsbald  wird  das  Innere  auch  sichtbar: 
Herakles  sitzt  gefesselt,  was  Amphitryon  zur  Sicherung  an  dem 
Schlafenden  hatte  vollziehn  lassen,  an  einem  Säulenstumpf;  um  ihn 
liegen  die  Leichen  der  von  ihm  Getöteten,  die  drei  Söhne  und  die 


X  Verkannte  Pointe  35 

Mutter;  Bogen,  Köcher,  Pfeile,  AndeutuDgen  des  wilden  Vorgangs. 
Dazu  dann  der  alte  Vater,  in  bewegtem  Spiele  zwischen  dem 
Schlafenden  auf  der  Bühne  und  den  teilnahmsvoll  herandrängenden 
Greisen  des  Chors  in  der  Orchestra.  Voll  Angst,  dass  sie  den 
Euhenden  zu  neuem  Rasen  wecken,  w^endet  er  sich  bald  zu  jenen, 
bald  zu  diesen,  mahnt  sie  zurückzutreten,  stille  zu  sein,  hält  sein 
Ohr  zum  Kopfe  des  Sohnes  und  beruhigt  sich,  als  er  an  seinem 
Atmen  gewahrt,  dass  er  noch  schläft.  Wie  Herakles  dann  sich 
rührt,  neue  Aufregung,  und  bei  seinem  Erwachen  angstvolle  Flucht 
des  Amphitryon  wie  der  Chorgreise.  Herakles  besinnt  sich,  sieht 
Himmel  und  Erde,  die  Sonne,  aber  keinen  Menschen.  Er  fühlt 
noch  den  Sturm,  der  in  seinem  Innern  tobte,  gewahrt  seine  Fesseln, 
die  zerbrochene  Säule,  die  Leichen  und  fragt  sich,  ob  er  wieder 
im  Hades  sei.  Zuletzt  ruft  er  nach  seinen  Freunden,  um  sich  das 
Unbegreifliche  erklären  zu  lassen.  Zaghaft  nahen  sich  die  Alten, 
und  der  Vater  enthüllt  dem  Sohn,  was  er  getan.  Obwohl  immer 
noch  schwach  und  gebrochen  sitzend,  braust  der  Zornmut  des  Ge- 
waltigen auf,  wie  früher  gegen  Lykos  und  die  undankbaren  The- 
baner,  so  jetzt  gegen  sich,  der  an  seinen  Kindern  getan,  was  Lykos 
nur  gewollt  hatte:  man  vergleiche  mit  dem  damals  Gesprochenen 
562  ff.,  was  er  jetzt  1146  ff.  sich  selber  tun  will,  mit  Feuer  oder 
Schwert  oder  Sturz  vom  Felsen.  Da  kommt  Theseus,  und  seine 
Frage:  was  bedeutet  hier  der  mit  Toten  bedeckte  Boden?  öffnet 
uns  die  Augen  über  die  Absicht  des  Dichters:  unlängst  hatte  He- 
rakles in  den  Hades  hinabsteigend,  dort  Theseus  als  Lebenden  unter 
den  Toten  angetroffen;  sitzend  und  gefesselt,  wie  in  Athen  allbe- 
kannte Sage  lautete;  jetzt  das  Widerspiel:  Herakles  gefesselt  sitzend 
unter  Toten  vor  den  Augen  des  Theseus,  der  frei,  zur  Hilfe  ent- 
schlossen herantritt.  Einer  ähnlichen  Umkehrung  ihrer  gegenseitigen 
Lage,  einst  und  jetzt,  erinnert  sich  Hekabe  272,  ja  schon  von  239 
an,  gegenüber  Odysseus.  Es  war  also  nicht  bloss  ein  witziger, 
sonst  bedeutungsloser  Einfall,  dass  der  erwachende  Herakles,  um 
sich  schauend,  sich  wieder  im  Hades  wähnte:  es  war  ein  vor- 
bereitender Wink.  Und  das  Widerspiel  geht  weiter.  Zerknirscht, 
voll  tiefer  Scham,  ausserstande,  den  Blick  des  Freundes  zu  ertragen, 
verhüllt  sich  Herakles  und  sitzt  unkenntlich,  stumm,  so  dass  Theseus 
von  dem  Vater  Aufklärung  nötig  hat.  Als  weder  Amphitryons 
Flehen  noch  Theseus'  Aufforderung,  sein  Antlitz  zu  zeigen,  Erfolg 
hat,  zieht  ihm  Theseus  selbst  das  Gewand  vom  Kopf.  Jetzt  folgt, 
erst  in  raschem  Wechsel,  dann  in  längeren  Reden  und  Gegenreden 
die  Aussprache,  dahin  führend,  dass  Herakles,  der  sich  selbst  hatte 
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entleiben  wollen,  solche  Gedanken  fallen  lässt  nud  den  Vorschlag 
des  Freundes,  mit  ihm  nach  Athen  zu  kommen,  annimmt.  Jetzt 
endlich  soll  Herakles  sich  von  seinem  Sitz  erheben;  er  fühlt  sich 
erstarrt  ap9pa  T^p  TreTDiT^  }-^ov,  unfähig,  da  reicht  ihm  Theseus 
helfend  die  Hand,  mit  den  Worten  bibou  be  x^^p'  v-'TrrjpeTri  cpiXuj 
Herakles  sträubt  sich  noch,  um  nicht  den  Freund  mit  dem  Blut, 
das  an  seinen  Händen  klebt,  zu  besudeln,  da  fasst  ihn  Theseus,  hilft 
ihm  sich  aufrichten  und  stützt  seinen  wankenden  Schritt.  Ebenso 
hatte  ja  damals  Herakles  im  Hades  den  Theseus  von  dem  bannenden 
Sitze  losgerissen  und  ihn  aus  dem  Reich  der  Toten  zurückgeführt 
zu  den  Lebenden.  Fast  zu  sehr  ist  der  Dichter  beflissen,  durch 
Erinnerungen  an  damals  1169,  1221,  1237,  1413  und  1415  auf  das 
Widerspiel  aufmerksam  zu  machen.  Welch  erhebender  Anblick 
für  die  Athener,  den  gewaltigsten  aller  Helden  so  von  ihrem  The- 
seus gerettet,  gestützt  und  geführt  zu  sehn.  Sie  gehn  ab,  doch 
Herakles,  der  jetzt  ganz  Gefühl,  verlangt  es  noch  einmal,  den  alten 
Vater  zu  umarmen  Hm  lässt  er  zurück,  wie  damals  Theseus  im 
Hades  den  treuen  Peirithoos  zurücklassen  musste. 

Schon  damit  ist  das  Auftreten  des  Theseus,  von  dem  Herakles 
sich  ja  erst  ganz  kürzlich  getrennt  hatte,  und  auf  dessen  Erscheinen 
er  619  ff.  vorbereitet  hatte,  vollauf  motiviert:  ein  anderes  noch  be- 
deutsameres Moment,  auch  dies  von  W^ilamowitz  sehr  zu  seinem 
Schaden  übersehen,  wird  sich  weiterhin  noch  ergeben.  Jenes 
'Widerspier,  in  dem  Theseus,  wie  er  selbst  ausspricht  1237,  dem 
Freunde  seine  Wohltat  in  auffallend  ähnlicher  Situation  und  Hand- 
lung vergilt,  beruht  ganz  und  gar  auf  dem  Mythos,  das  gerade 
Gegenteil  von  dem  was  Wilamowitz  von  S.  125  an  ausführt,  es 
solle  der  von  dem  übrigen  Drama  'grell  abstechende  Schlussteil' 
'etwas  andres,  neues,  schlicht  Menschliches  im  Gegensatze  zu  dem 
Herkömmlichen,  bunt  Mythischen  liefern'.  Man  bedauert  vielleicht, 
zu  verlieren,  wovon  Wilamowitz  127  sagt:  'ein  Höchstes,  was  ihm 
kein  Tragiker  vor  Goethe  (auch  Shakespeare  nicht)  nachgetan  hat, 
ist  es  gewiss'.  Euripides  hat  daran  keinen  Anteil,  es  ist  durchaus 
von  Wilamowitz  erdacht,  der  sowohl  die  Idee  der  Sage  wie  Euri- 
pides' Behandlung  völlig  umgestaltet,  aber  die  letzten  Gedanken 
des  Dichters  nicht  erfasst  hat. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zurück  zu  der  Frage  des  Stilwechsels 
im  Aufbau  des  Dramas  zurück,  so  leuchtet  wohl  ein,  dass  die  Ver- 
gleicliung  des  ersten  und  des  letzten  Teiles  nicht  unter  dem  richtigen 
Gesichtswinkel  stattfand.  Nicht  zwei,  sondern  vier  Teile  des  Dramas 
sind  zu  unterscheiden,  werden  sogar  äusserlich  durch  den  staunenden 
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Ausruf  ea  unterschiedeo,  mit  dem  513  Megara  den  zweiten  Teil, 
das  Auftreten  des  Herakles,  814  der  Chor  die  Erscheinung  von 
Iris  und  Lyssa,  1087  Herakles  die  Wiederkehr  seines  Bewusst- 
seins  ankündigt.  Von  diesen  vier  Teilen  gehören  die  beiden  mittleren 
enger  zusammen,  der  Umschwung  zum  Guten  durch  Herakles'  Ein- 
greifen, und  der  Umschwung  zum  Unheil  durch  das  Eingreifen 
Heras,  die  Sendung  des  Wahnsinns:  Frau  und  Kinder,  die  dort 
durch  Herakles  vom  Tode  errettet  wurden,  gehen  hier  durch  eben 
denselben  zugrunde.  Was  die  Tragödie  an  bewegter  Handlung 
enthält,  findet  sich  alles  in  diesen  zwei  Teilen,  die  zusammen- 
genommen ungefähr  denselben  Umfang  haben  wie  jeder  der  sie 
einschliessenden,  der  erste  und  der  letzte.  Im  Gegensatz  zu  diesem 
bewegteren  Mittelstück  enthalten  die  beiden  anderen  Teile  je  ein 
fertiges  Bild,  auf  dessen  Grunde  sich  vielmehr  Gedanken  als  Hand- 
lungen entwickeln.  Und  auf  kontrastierende  Wirkung,  wie  die 
beiden  Hälften  des  Mittelteiles,  sind,  in  die  Augen  springend,  auch 
die  beiden  anderen  Teile  angelegt:  dort  die  Kinder,  um  Mutter  und 
Grossvater,  ihr  Leben  fristend  auf  dem  Zeus-Altar,  hier  dieselben, 
ausser  Amphitryon,  tot  um  Herakles.  Was  an  Stilverschiedenheit 
zwischen  erstem  und  letztem  Teil  in  Sprache  und  Rhythmus,  in 
der  Führung  des  Dialogs  von  Wilamowitz  bemerkt  wird,  ist  teils 
stark  übertrieben,  teils,  wie  das  Verstummen  des  Chores  nichts 
diesem  Drama  Eigentümliches  und  darf  billig  auf  sich  beruhen. 
Kommen  wir  lieber  zu  der  innerlichen  ^Disharmonie'  zwischen  den 
beiden  Teilen,  und  zu  dem,  was  Wilamowitz  zu  deren  Erklärung 
vorbringt.  Wir  hörten  schon,  dass  die  skeptischen  Worte,  mit  denen 
Herakles  den  tröstlichen  Hinweis  des  Theseus,  dass  kein  Mensch, 
und  selbst  Götter  nicht  ohne  Schicksalsschläge  bleibe,  zurückweist, 
der  Ausgangspunkt  seiner  etwas  künstlichen  Gedankengänge  sind. 
Ihm  ist  der  Herakles  der  Sage  ^ein  Bild  der  alten  dorischen  dpeid , 
127,  ein  Tdeal  der  selbstgenügenden  Menschenkraft'.  Das  sei  dem 
Dichter  unsittlich  erschienen  (ganz  christlich-theologisch) ;  er  habe 
es  bekämpft  und  zerschlagen.  Als  Ideal  der  selbstgenügenden 
Menschenkraft  habe  Euripides  jedoch  den  Helden  trotz  alledem  dar- 
stellen wollen,  nur  nicht  das  der  archaischen,  sondern  das  der 
Sophisteuzeit  .  .  .  darin  liegt  die  tiefste  Offenbarung  seines  eigenen 
Glaubens.  Herakles,  der  Sohn  des  Zeus,  den  Hera  verfolgt,  Hera 
und  ihre  Eifersucht',  die  ganze  bunte  Götterwelt  und  die  Helden- 
sage, das  ist  ja  alles  nicht  wahr,  das  ist  ja  nichts  als  eine  gottes- 
lästerliche Erfindung  der  Dichter.  Wenn  es  eine  Gottheit 
gibt,  so  darf  ihr    nichts  von  Menschenähnlichkeit    und  Beschränkt- 
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heit  anhaften.  'So  schlägt  Herakles  mit  den  Waffen  des  Xenophanes 
die  ganze  schöne  Welt  in  Trümmer.  Das  heisst  soviel  als:  ein- 
mal schlägt  der  Dichter  den  Herakles  zunichte,  einmal  Herakles 
den  Dichter  und  sein  poetisches  Lebenswerk. 

Beginnen  wir  mit  dem  letzten,  so  ist  doch  nichts  gewisser, 
als  dass  damit  jenen  skeptischen  Worten  des  Herakles  eine  ganz 
über  alles  Mass  und  Ziel  hinausschiessende  Bedeutung  gegeben  ist. 
Herakles  beschränkt  sich  genau  auf  die  Beispiele,  die  Theseus 
selbst  angeführt  hatte,  und,  wie  andeutend  schon  dieser,  verwirft 
auch  jener  diese  Beispiele,  als  Erdichtungen  von  Sängern.  Sollte 
denn  wohl  jemand  glauben,  dass  die  Götter  des  Volksglaubens, 
z.  B.  Zeus,  Hera,  Athena,  Poseidon  usw.  lediglich  Erdichtungen 
von  Sängern  seien  ?  Worauf  beide  Freunde  sehr  deutlich  anspielen, 
ist  die  Geschwisterehe  von  Zeus  und  Hera  und  die  Entthronung 
und  Einkerkerung  von  Kronos  durch  Zeus.  (Herakles'  Worte  allein 
betrachtet  könnten  sogar  auf  des  Sängers  Lied  von  Ares  und 
Aphrodites  Buhlschaft  in  Odyssee  8  gehn).  Würde,  wer  diese  beiden 
Mythen  preisgäbe,  damit  auch  Zeus  und  Hera,  selbst  ihre  Ehe  preiszu- 
geben genötigt  sein?  Mit  jener  Leugnung  verwirft  also  Herakles  auch 
nicht  den  geringsten  Zug  des  Heraklesmythos.  Und  könnte  man 
auch  den  begründenden  Zusatz  des  Herakles:  'denn  der  Gott,  wenn 
wahrhaft  Gott,  bedarf  niemandes  (oder  nichts)'  leicht  eine  viel 
weitere  Bedeutung  geben,  so  wäre  doch  das  und  die  darinliegende 
Einheit  der  Gottheit  mehr  Euripides'  als  Herakles'  Gedanke.  Dieser 
ist  ja  weit  entfernt,  die  mythischen  Grundlagen  seines  eigenen 
Daseins  und  seiner  Laufbahn  zu  leugnen,  da  er  gerade  das  aus- 
drücklich festhält,  was  Wilamowitz  ihn  zum  Teil  mit  völliger  Ver- 
drehung des  überlieferten  Wortlauts  verneinen  lässt. 

Noch  übler  steht  es  um  das  Zerschlagen  des  Herakles  selbst. 
Ist  es  denn  wahr,  dass  der  Held  der  Sage  'den  eingeborenen 
Mcuscheuader  darstellt,  'der  aus  eigener  Kraft  das  Gute  kann,  sich 
mit  eigener  Faust  den  Himmel  erstreitet'?  Ist  es  wahr,  dass  die 
Sage  'den  Menschen  vollends  nur  als  den  Mann  der  Tat,  der  ge- 
waltsamen, blutigen  zeigt'?  Herakles  ist  ja  nicht  schlechtweg 
Mensch,  sondern  der  Sohn  des  Zeus,  der  seit  Hesiod  und  Aeschylos 
nicht  für  sich,  sondern  nach  dem  Willen  seines  Vaters  kämpft  und 
ringt,  zum  Heil  der  Menschen,  selbst  der  Götter  alle  Mühen  seines 
Lebens  trägt.  Den  Himmel  erstrebt  und  erstreitet  nicht  er,  sondern 
derjwird  ihm  zum  Lohn  seiner  Taten  zuteil,  von  den  Göttern  selbst 
wird  er  in  den  Himmel  eingeführt.  Der  Mann  der  Tat  ist  er  frei- 
lich überall,  aber  der  blutigen?      Was  soll  das  heissen?     Was  für 
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Blut  war  es  denn,  das  Herakles  vergoss?  Ausser  den  Ungetümen, 
wie  die  Hydra,  Löwe,  Drache,  deren  Blut  doch  nicht  gemeint  sein 
kann,  werden  gerade  in  unserer  Tragödie  nur  Giganten  die  Götter- 
feinde, Kentauren  die  Halbtiere,  Diomedes,  Kyknos,  der  Fremden- 
schlächter und  Amazonen  genannt  dvocriiuv  dvbpOuv  853.  Sie  alle 
sind  doch  eben  gemeint,  wenn  Herakles  als  Wohltäter  der  Mensch- 
heit gerühmt  wird;  die  Bewältigung  der  Hervorragendsten  unter 
ihnen,  ja  weit  der  meisten  bildet  deshalb  einen  bevorzugten  Schmuck 
der  Heiligtümer.  Auch  die  Abwehr  der  Minyer,  die  Befreiung  der 
Vaterstadt,  war  eine  Ruhmestat;  die  Tötung  des  Iphitos  wird  nicht 
erwähnt.  Doch  Wilamowitz  brauchte  eben  das  Blut:  Mer  Blutdunst, 
in  dem  er  sein  Leben  lang  gewandelt  ist,  hat  seinen  Sinn  um- 
nachtet'. Der  Wahnsinn  des  Helden  soll  eben  aus  seinem  eigenen 
Wesen  entspringen,  etwa  wie  beim  Aias  des  Sophokles  oder  bei 
Shakespeares  Lear.  'Das  dorische  Mannesideal',  das  ja  für  Wilamo- 
witz sich  in  Herakles  darstellt,  'beruht  auf  einer  ungeheuren  Über- 
schätzung der  Menschengrösse:  die  führt  nicht  in  den  Himmel,  die 
führt  zum  Grössenwahnsinn.'  Das  habe  Euripides  in  seiner  Tragödie 
zeigen  wollen;  denn  'der  Mensch  ist  schwach,  glaubt  Euripides,  er 
weiss  nicht  das  Gute,  und  wenn  er's  weiss,  wird  des  Fleisches 
Schwäche  ihn  das  Gute  nicht  vollbringen  lassen'.  Ganz  christlich- 
theologisch! Aus  Erlanger  Theologenlehre  wird  w^ohl  auch  die  ver- 
wandte Ansicht  von  Herakles'  Wahnsinn  schon  bei  Härtung  er- 
flossen  sein.  Freilich  sind  Euripides'  Helden,  vornehmlich  gerade 
die,  welche  in  Sage  und  älterer  Dichtung  gross  und  gewaltig  da- 
standen, meist  schwach.  Denn  die  Umwertung  der  Werte  war, 
wie  heute,  auch  damals  modern.  Ebendeswegen  liebt  aber  der- 
selbe Euripides  auch  die  sonst  Schwachen  willensstark  darzustellen, 
die  über  alle  Hemmungen  freien  Entschlusses  hinwegschreiten,  das 
Leben  und  seine  Güter  gering  achtend,  die  Polyxenen,  Iphigenien, 
Makaiien;  auch  Männer  und  Jünglinge,  wieMenelaos  in  der  Helena, 
Orest  und  mehr  noch  Pylades,  Demophon  und  Theseus  (nur  nicht  im 
Hippolytos),  auch  Jolaos,  selbst  Eurystheus,  so  Achill,  Menoikeus  usw. 
Für  Verrall  ist  Herakles  mehr  oder  weniger  überall  toll,  Wilamo- 
witz begründet  seine  Meinung,  dass  der  Wahnsinn  nur  scheinbar 
und  äusserlich,  von  Hera  gesandt  werde,  in  Wahrheit  aus  des 
Helden  eigener  Art  entspringe,  mit  dem  Zornesausbruch  V.  562  ff., 
'als  er  die  Gefahr  der  Seinen  erfahren  hat,  flammt  er  ebenso  in 
jähem,  sinnlosen  Zorne  auf,  will  ganz  Theben  zusammenschlagen'  usw. 
Mutatis  mutandis  begeht  eigentlich  Wilamowitz  hier  selbst,  was  er 
Herakles  mit  Unrecht   schuld    gibt.      Den  Anflug    von  Easerei  und 


40  Nach  der  Raserei 

Wildheit  erhält  des  Helden  Tun  erst  durch  das,  was  jener  aus 
eigener  Vollmacht  hinzutut  oder  beseitigt.  Herakles  zürnt  selbst- 
verständlich anders  als  gewöhnliche  Sterbliche.  Er  wäre  ja  nicht 
der  Gewaltige,  Grosse,  wenn  er  über  den  feigen,  tückischen  An- 
schlag des  Mörders  und  fremden  Eindringlings  nicht  in  flammenden 
Zorn  geriete.  'Sinnlos'  wäre  dieser  Zorn  allerdings,  wenn  er  ganz 
Theben  zusammenschlagen  wollte.  Gerade  das  aber  lässt 
Euripides  ihn  nicht  sagen:  er  will  ausser  Lykos  nur  eben  die  ver- 
nichten, die  er  schlecht  und  undankbar  erfand;  und  der  Chor  der 
wackeren  alten  Thebaner  heisst  das  gut.  Der  gelehrige 
Schüler,  Verrall,  springt  hier  dem  Meister  bei  und  sucht  das  Wort 
des  Chors  ins  Gegenteil  zu  verkehren  mit  Künsten,  die  er  freilich 
auch  bei  jenem  lernen  konnte,  die  aber  sich  selber  richten.  Wenn 
Amphitryon,  was  zur  Stütze  jener  Fehldeutung  genommen  wurde, 
den  Sohn  zur  Vorsicht  mahnt,  so  ist  darin  zuerst  die  Verschieden- 
heit der  Natur  und  des  Alters  zu  erkennen,  und  dass  Herakles 
darauf  eingeht,  jedesfalls  kein  Beweis  von  Wildheit.  Die  Warnung 
Amphitryons  hat  aber  unverkennbar  noch  einen  Nebenzweck:  sie 
soll  motivieren,  dass  Herakles  im  Hause  bleibt,  was  für  den  Ver- 
lauf  des  Dramas  notwendig  war. 

Auch  nachdem  der  Wahnsinn  ausgetobt  hat,  ist  Herakles  in 
Wilaraowitzens  Augen  noch  ein  unbussfertiger  Sünder,  'verstockt  sich 
in  eitlem  Trotze,  als  er  seiner  Tat  inne  geworden  ist :  nicht  Mitleid, 
Trauer,  Tränen  hat  er,  er  lästert  die  Götter,  er  weidet  sich  an 
seinen  Heldentaten,  er  will  sterben  trotz  den  Göttern'.  Lauter  un- 
wahre Behauptungen !  An  Trauer  und  Tränen  um  seine  Opfer  lässt 
der  jetzt  völlig  gebrochene  Held  es  wahrlich  nicht  fehlen,  spricht 
113(3,  1140,  1146,  1229,  1236  eher  zuviel  als  zuwenig  davon. 
Auf  Rührung  berechnet  sind  besonders  die  Worte  1367 — 1374. 
Ja,  alles  von  1353  bis  1393  spricht  er  unter  Tränen.  Und  die 
Götter  lästert  doch  nicht  der,  welcher  Theseus  tröstlichen  Hinweis 
auf  der  Götter  unwürdige  Geschichten  zurückweist.  Auch  dadurch 
nicht,  dass  er  auf  Hera  schilt  1303,  sie  der  Anbetung  unwürdig 
erklärt.  Es  ist  eben  eine  durchaus  einseitige,  unhistorische  nicht 
nur,  sondern  auch  in  sich  widerspruchsvolle  Auffassung  solcher 
Äusserungen,  wenn  man  sie  als  Bekenntnisse  des  Dichters,  nicht  als 
für  Stimmung  und  Situation  der  sprechenden  Personen  charakte- 
ristische Äusserungen  versteht.  Scheltworte  auf  die  Götter  sind 
schon,  den  Homerischen  Menschen  geläufig;  solche  Freiheit  und 
noch  weitergehende  gehört  zu  primitiven  Gottesvorstellungen.  Hier 
spielt  aber  auch  die  lokal  beschränkte  Geltung  der  antiken  Götter 
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herein,  Kultiisebren  genoss  Hera  in  Athen  so  gut  wie  keine;  den 
Athenern  war  ihre  Athenaia,  was  den  Argeiern  ihre  Hera.  lolaos, 
Athens  Sehutzgenoss,  sagt,  sie,  die  Athener,  hätten  bessere  Götter 
zu  Bundesgenossen  als  die  Argeier;  denn  über  diese  stehe  Hera, 
über  jene  Athena^  Herakid.  347  und  besonders  351.  Wie  dort  lolaos 
den  Athenern  im  Drama,  so  spricht  hier  Herakles  den  Athenern  im 
Theater  zu  gefallen,  nicht  allein  aus  eigenem  Zorn.  Die  Zeus- 
kinder des  Olymps  stehen  den  Geschicken  der  Helden  so  viel  näher, 
greifen  aus  persönlicher  Zu-  und  Abneigung  so  fühlbar  in  sie  ein, 
dass  Unwille  darüber  nur  natürlich  erscheint.  Christliche  Ent- 
rüstung darüber  ist  ganz  unangebracht.  Eine  Kassandra  spricht 
sich  über  Apoll,  lo  sogar  über  Zeus,  Aias  über  Athena  erbittert 
aus.  Dass  die  Sprache  bei  Euripides  in  solchen  Fällen  schärfer, 
lebhafter  wird,  darf  man  beileibe  nicht  aus  dem  herkömmlich  ein- 
seitigen Gesichtspunkt  von  Euripides  Unglauben  beurteilen;  es  ist 
ein  integrierender  Bestandteil  seines  gesamten  Kunstprinzips.  Sieht 
man  denn  nicht,  dass  die  unmutige  Äusserung  des  Herakles  über 
Hera,  weit  entfernt  die  Götter  zu  leugnen,  sie  vielmehr  durchaus 
anerkennt?  Innerhalb  des  Dramas,  wohlverstanden!  Aber  welches 
Recht  haben  wir,  einen  andern  Standpunkt  einzunehmen,  oder  den 
Dichter  einnehmen  zu  lassen?  Ja,  wer  1307 ff.  als  Beweis  gegen  den 
Hera-Mythos  überhaupt  nehmen  wollte,  würde  mit  diesem  Beweise  und 
seiner  Folgerung  umstossen,  was  die  Prämisse  aufrichtet,  d.h.  sich  selbst. 

Unwahr  ist  auch  das  Wort,  Herakles  weide  sich  an  seinen 
Heldentaten.  Nicht  sich  daran  zu  weiden,  zählt  er  sie  auf,  sondern 
zum  Beweise,  dass  sein  Leben,  mochte  es  auch,  solange  er  alle 
Gefahren. glücklich  bestand,  den  Menschen  ein  glückliches  heissen, 
nur  Mühsal  und  Missgeschick  gewesen  sei,  buaxuxeTv  1262,  jliöxöoi 
1270,  TTovoi  1275:  er  war  ja  nicht  der  für  eigenen  Ruhm  und  Preis 
w^agemutige  Abenteurer,  sondern  bei  Homer  schon  der  unermüdlich 
ausdauernde  Dulder.  'Solange  ihn  die  Aufgabe  seines  Lebens  von 
Arbeit  zu  Arbeit  rief,  blieb  er  sittlich'  sagt  selbst  Wilamowitz  128, 
um  freilich  in  einem  Zusatz  der  nächsten  Seite  zu  erklären,  nur 
das  freiwillig  Geleistete  'kann  etwas  Sittliches  sein'. 

Hatte  Wilamowitz  mit  solchen  Mitteln  den  Herakles  sowohl 
vor  dem  Ausbruch  des  Wahnsinns  als  nach  dessen  Einschlafen  für 
wenig  besser  als  toll  erklärt,  so  konnte  es  nicht  schwer  fallen, 
umgekehrt,  ihm  auch  das  in  der  Raserei  Begangene  als  einem  Ver- 
antwortlichen anzurechnen  so,  wie  er  S.  128  unten  tut. 

Ein  unbefangener  Leser  des  Euripides  wird  längst  gefragt 
haben,    wie    denn   von    eigenem  Wahnsinn    des  Herakles  die  Rede 
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sein  könne,  da  der  Dichter  ja  in  einem  ganz  bestimmten  Augenblick 
durch  fremde  Einwirkung  erst  die  Siunesverwirrung  eintreten  lässt, 
eben  durch  Heras  Schickung,    alter   Sage   gemäss,    und    danach  in 
ebenso  deutlicher  Markierung  das  Aufhören  dieses  Wahns   und  die 
Rückkehr  der  Besinnung  gegeben  ist.     So  ist  es  in  der  Tat,    aber 
was    vermögen    Tatsachen    gegen    Vorurteile,    die    aus  der  Genug- 
tuung,   die    eigenes    Geistesweben    gewährt,    immer    neue  Nahrung 
ziehen.     Das  Vorurteil    ist,    dass  Euripides    solche    Dinge    nicht 
glaube  und,    was  er    nicht    selbst    glaube,    auch  als  Dichter    nicht 
darstellen  dürfe.     Es  ist  nun    freilich    kein    neuer,    jedenfalls   aber 
noch  besser  zu    beweisender  Gedanke,    dass  Euripides  die  Aufgabe 
des  Dramas  anders  fasst  als  Sophokles.  Sucht  dieser  die  Handlung 
aus  dem  Charakter  des  Helden  sich  entwickeln  zu  lassen,    so  dass 
der  Zuschauer    die    tragische    Leidenschaft   von    der   ersten   leisen 
Regung    bis    zum    erschütternden    Durchbruch    miterlebt,    so    liebt 
Euripides   vielmehr   fertige  Seelenzustände    krankhafter   überreizter 
Art    bis   in   die    feinsten  Züge    auszumalen.     Wie    solche  Zustände 
entstehen,    hat    für    ihn    geringere   Bedeutung,    ja,    eindrucksvoller 
Wirkung  halber,  liebt  er  sogar  plötzliche,  überraschende  Wendungen, 
wie  sie  im  Herakles  zweimal  eintreten,  zuerst  durch  Herakles'  kaum 
noch  erwartete  Rückkehr,   danach  durch  die  noch  überraschendere 
Schickung  Heras.     Die    Überraschung,    auf    die    er    es    so    augen- 
scheinlich   angelegt    hat,    machen    ihm    seine    geistreichen  Erklärer 
zunichte.  Wie  die  Veränderung  des  Helden  plötzlich  vor  sich  geht, 
sehn  wir  in  dem  Botenbericht  931  fast  mit  eigenen  Augen,  und  als 
nachher  Herakles  sein  Bewusstsein  wiedererlangt  hat  und  den  Vater 
fragt,  wie  das  alles  sich  zugetragen  habe,  sagt  es  ihm  dieser  gerade 
so  wie  der  Bote.     Dass  der  Wahnsinn    von  Hera  kam,    ist  ihm  so 
gewiss,    wie  Theseus    und  Amphitryon,    der  früher,    in   der  Boten- 
erzählung 966,  vermöge  der  üblichen    tragischen  Blindheit,  die  Ur- 
sache an  falscher  Stelle  suchte,   nachher  in  dem  Ausruf  1127,  wie 
in    der  Scheu,    die  Furchtbare    zu    nennen  1129,    die    richtige  Er- 
kenntnis ausspricht. 

Nach  altem,  griechischem  Volksglauben  hatte  allerdings,  wie 
alle  starken  Störungen  des  seelischen  Gleichgewichts,  auch  der 
Wahnsinn  seinen  äusserlichen  Erreger,  einen  wirklichen  Dämon,  wie 
z.  B.  die  Erinys.  Allmählich  sehen  wir  den  Dämon,  der  in  anderen 
Volksschichten  noch  lange  fortlebt,  den  klarer  Denkenden  zum  Symbol, 
zuletzt  zu  einer  dem  Menschen  selbst  innewohnenden  Krankheit 
angeborener  Triebe  werden.  Des  Dichters  ureigenes  Element  sind 
natürlich  die    uralten  Ausgeburten  der  Phantasie    mehr  als  die  Er- 
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ruügenschaften  langer  Denkarbeit  von  Generationen,  um  so  mehr 
wo  sie  Personen  aus  jenen  ältesten  Zeiten  vorzustellen  haben.  Den 
Dämon  des  Wahnsinns,  der  tobenden  Wut,  Lyssa  bringt  ja  auch 
Euripides  in  unserem  Drama  vor  Augen.  Wenn  nun  aber  diese 
Figur,  wie  niemand  leugnet,  ein  'äusserliches  Mittel  der  Veranschau- 
lichung' des  Wahnsinns  ist,  so  kann  doch  nicht  Heras  Sendung 
dies  noch  einmal  sein.  Wir  bemerken  ja  auch  sogleich  den  Unter- 
schied, der  zwischen  dem  Dämon  und  der  Göttin  gemacht  wird. 
Lyssa  ist  nur  für  den  Zuschauer  und  den  Chor  vorhanden,  nicht 
für  den  Boten,  noch  für  Amphitryon  oder  Herakles:  Hera  als  An- 
stifterin wird  von  ihnen  allen  erkannt.  Was  hat  denn  auch  die 
Hera  der  ausgebildeten  Mythologie  mit  Wahnsinn  zu  tun,  wie  etwa 
Kypris  mit  Liebe,  Ares  mit  Mordlust?  Ursprünglich  wird  zwar 
auch  der  Sturm,  den  Hera  dem  Herakles  sendet,  nichts  anderes 
sein  als  der  Wahnsinn,  dieser  wie  jener  nur  Formen  der  Feind- 
seligkeit, mit  der  die  mythische  Göttin  ihrem  Freier  begegnet,  Metis, 
Nemesis  dem  Zeus,  Thetis  dem  Peleus,  Hera,  Demeter-Europe  dem 
Zeus  oder  Poseidon.  Von  solcher  Feindseligkeit  klingt  in  Heras 
Trotz  gegen  Zeus  in  der  Ilias  ja  noch  genug  nach.  Wie  w^eit 
zurück  aber  liegt  das,  liegt  Herakles  als  Freier  Heras.  Das  kann  bei 
Euripides  unmöglich  noch  wirksam  sein  und  ist  es  auch  nirgendwo. 
Wollte  Euripides  den  Wahnsinn,  wie  wir  es  beim  Sophokleischen 
Aias  trotz  Athenas  Zutun  anerkennen  werden,  in  Herakles  Natur 
liegend  erscheinen  lassen,  so  wie  es  antike  Mediziner  taten,  und  mit 
ihnen  übereinstimmend  Aristoteles,  Probleme  30,  so  musste  er  unter- 
lassen was  er  tat,  und  tun  was  er  unterliess,  musste  Heras  Ein- 
griff verschweigen,  und  die  Anlage  zum  Wahnsinn  in  Herakles 
aufzeigen. 

Das  Auftreten  des  Theseus  hat  sich  uns  bereits  als  genügend 
begründet,  auch  selbst  vorbereitet  erwiesen  in  jenem  Gespräche,  das 
Amphitryons  Frage  an  Herakles  anregte;  und  wie  diese  Frage  führte 
auch  jene  Begründung,  wie  wir  sahen,  durchaus  entgegengesetzt  den 
Gedanken  Wilamowitzens,  in  das  eigenste  Gebiet  des  Mythos  hinein. 
Wir  haben  jedoch  noch  weitergehend,  wie  gleichfalls  schon  an- 
gekündigt wurde,  Wilamowitzens  völlig  im  Predigtton  gehaltenen 
Ausführungen  abzutun,  um  dafür  die  von  ihm  wie  andern  ver- 
kannten wahren  Gedanken  des  Euripides  zur  Geltung  zu  bringen. 
Theseus  soll  hier  nicht  der  sagenhafte  Held  sein  sondern  der  Mensch 
mit  seiner  Liebe.  Die  'reine  Menschenliebe'  soll  es  sein,  vor  der 
-die  Erinyen  weichen,  die  das  verstockte  Herz  bewohnen.  Der 
'eigenen  ünzuträglichkeit'  inne  geworden,    verlangt  die  Menschheit 
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statt  der  Herakles-Religion  etwas  andres,  —  man  höre!  —  'aber  sie 
hat  auch  die  himmlische  Kraft  erkennen  gelernt,  mit  welcher  sie 
die  Wimden  lindern  kann,  die  sie  sich  selbst  in  ihrer  Überhebung 
schlägt'.  Wie  schön!  Wilamowitz  bemerkt  freilich  sogleich  selbst, 
dass  es  nicht  richtig  ist:  'Herakles  nimmt  die  Kraft  des  letzten 
Entschlusses  wenigstens  scheinbar  aus  eigener  Seele',  'und  darin 
soll  nun  Euripides  die  tiefste  Offenbarung  seines  eigenen  Glaubens 
geben'.  Dass  dies  ein  Irrtum,  sahen  wir  schon  früher;  irrig  ist 
aber  auch  der  Satz  von  dem  aus  eigener  Seele  genommenen  Ent- 
schluss.  Denn  dieser  Entschluss,  zu  leben,  weil  es  feige  wäre  zu 
weichen,  1347,  entspricht  nur  dem  Appell  an  die  Mannhaftigkeit, 
den  Theseus  ausgesprochen  hatte,  indem  er  den  Todesgedanken 
des  Gebrochenen  von  1242  an  bekämpfte.  Nur  glaube  man  nicht, 
dass  nun  die  schönen  Worte  von  der  heilenden,  versöhnenden  Kraft 
der  Liebe  doch  noch  wahr  sein  könnten.  Die  Liebe  des  Theseus 
ist  keine  andere  als  die  eines  antiken  Freundes  überhaupt,  der  dem 
Verzweifelten  Mut  einspricht,  um  ihn  zum  Leben  zurückzuführen, 
ihm  zu  vergelten,  was  jener  ihm  getan  hatte.  Sinei  doch  die  durch- 
schlagenden Haupterbietungen,  mit  denen  er  den  Freund  aufrichtet, 
und  die  jeuer  annimmt,  1352,  von  ganz  Euripideischer  Gemeinmensch- 
lichkeit: er  will  ihn  nach  Athen  führen,  da  seines  Bleibens  in  Theben 
nicht  sei,  will  ihn  dort  durch  äussere  Sühnbräuche  reinigen,  ihm 
Haus  und  Gut  geben  und  die  einst  vom  Volk  ihm  für  die  Befreiung 
vom  kretischen  Zins  geweihten  Bezirke  dem  Herakles  abtreten. 
Auf  den  ersten  Blick  sieht  das  aus  wie  eine  Altersversorgung.  Um 
den  wahren  Sinn  zu  verstehen,  haben  wir  uns  jetzt  der  Trachinie- 
rinnen  des  Sophokles  zu  erinnern,  und  zu  vergleichen,  wie  dieser 
das  Ende  des  Helden  geschildert  hatte.  In  seinem  Bestreben,  den 
p]uripides  auf  Kosten  des  Sophokles  zu  loben,  hat  Wilamowitz  die 
Sophokleische  Heraklesdichtung  für  die  jüngere  erklärt.  Aber  wie 
der  gleiche  Versuch  mit  den  beiden  Elektren  gescheitert  ist,  lässt 
sich  auch  für  das  andere  Paar  das  Gegenteil  erweisen.  Gegen 
Dietrich,  der  Wilamowitzens  These  sogar  durch  einen  'unumstöss- 
liclien'  Beweis  zu  stützen  vermeinte,  wandte  schon  Zielinski  einiges 
Treffende  ein.  Wäre  dessen  Frühdatierung  der  Trachinierinnen  so 
sicher,  wie  er  glaubt,  so  wäre  die  Frage  auch  schon  einigermassen 
entschieden,  da  den  Herakles  Wilamowitz  selbst  nicht  für  älter 
als  423  erklärte.  Entscheidend  dürfte  die  Vergleichung  der  beiden 
Dramen  sein,  die  ja  auch  an  sich  für  unsere  Fragen  wichtig  ist. 

Beide  haben  das  Ende  des  Herakles  zum  Gegenstand;  das  ist 
auch  80  schon  klar.     Denn  mag  der  Tod  von  Euripides  auch  noch 
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auf  unbestimmte  Zeit  hinausgeschoben  sein,  mit  dem  Helden  und 
seinen  Taten  ist  es  jedenfalls  aus.  Der  Gewaltige,  der  nach  höherem 
Willen  seine  Laufbahn  durchläuft,  ist  eigentlich  kein  tragischer 
Held.  Bei  Sophokles,  wo  doch  Deianeira  im  Vordergrunde  steht, 
wird  durch  Herakles'  Untreue  auf  der  einen,  durch  der  Gattin  eifer- 
süchtige und  verblendete  Liebe  auf  der  anderen  Seite  der  tragische 
Untergang  beider  herbeigeführt,  Herakles  rein  körperlich  ver- 
nichtet. Zum  innerlichen,  seelischen  Zusammenbruch,  der  nicht 
durch  eigene  Schuld,  sondern  durch  den  alten  sagenhaften  Groll 
der  Hera,  äpjaUoc,  x6\o<;  "Hpr|<;  herbeigeführt  wird,  hat  es  Euri- 
pides gemacht.  Schon  damit  dürfte  die  zeitliche  Folge  der  beiden 
Dramen  gegeben  sein,  und  nähere  Prüfung  bestätigt  es.  Zunächst 
die  Abhängigkeit  des  einen  vom  andern. 

Hier  wie  dort  sehen  wir  die  Angehörigen  des  Helden  durch 
sein  ungewöhnlich  langes  Ausbleiben  in  banger  Sorge.  Bei  Sophokles 
ist  Deianeira  die  Gattin,  die  mit  ihrem  ältesten  Sohne  Hyllos  berät, 
wie  Kunde  von  dem  Verschollenen  zu  erlangen  sei;  bei  Euripides 
ist  es  Megara  mit  den  noch  kleineren  Söhnen,  denen  Amphitryon 
zur  Seite  steht.  Ihre  Sorge  ist  ungleich  dringender.  In  beiden 
Dramen  tritt  eine  kurze  Wendung  zum  Besseren  ein.  Bei  Sophokles 
bringt  Lichas,  dem  Herakles  bald  folgen  soll,  mit  der  Kunde  von 
dessen  Sieg  auch  bereits  die  bei  dem  letzten  Unternehmen  er- 
beuteten Gefangenen.  Bei  Euripides  kommt  Herakles  selbst,  er- 
schlägt Lykos,  befreit  die  Seinen.  Dem  kurzen  Jubel  folgt  hier 
wie  dort  nur  zu  rasch  ein  schrecklicher  Umschlag,  der  die  Gattin, 
bei  Euripides  auch  die  Kinder  dahinrafft,  Herakles  selbst  ver- 
nichtet, bei  Sophokles  physisch,  bei  Euripides  seelisch.  Beweist 
so  viel  Übereinstimmung,  dass  eine  der  beiden  Darstellungen  von 
der  anderen  abhängt,  so  beweisen  die  Abweichungen,  dass  Euripides 
der  Nachfolger  ist.  Bei  Sophokles  entwickelt  jede  folgende  Situation 
sich  mit  innerer  Notwendigkeit  aus  der  vorhergehenden:  mit  der 
Siegesbotschaft  und  den  anderen  Gefangenen  kommt  auch  die  schöne 
lole,  die  sogleich  Deianeiras  Aufmerksamkeit,  Mitleid,  Eifersucht 
rege  macht.  In  ihrem  Rechte  bedroht,  greift  sie  zu  dem,  griechi- 
schen Frauen  nicht  fremden  Mittel  des  Liebeszaubers,  um  sich  die 
Treue  des  bewunderten  Mannes  zu  sichern.  Nur  zu  bald  wird  sie 
inne,  dass  sie  von  rachsüchtiger  Arglist  betört  ward,  und  kaum  hat 
sie  die  verderbliche  Wirkung  ihres  wohlgemeinten  Mittels  vernommen, 
80  geht  sie  freiwillig  in  den  Tod.  Gleich  darauf  wird  Herakles, 
mehr  tot  als  lebend  gebracht.  Ganz  anders  Euripides.  Gemäss 
seiner  Neigung,    durch  Kontraste    zu    wirken,    hat    er    die  Akzente 
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• 
verstärkt:  so  viel  grösser  die  Not  Megaras,  verglichen  mit  den 
Sorgen  Deiaueiras,  so  viel  grösser  der  Jubel  über  die  unverhoffte 
Rettung.  Ebenso  viel  jäher  und  unerwarteter  dann  auch  das  Ver- 
hängnis des  Wahnsinns,  dem  Frau  und  Kinder  zum  Opfer  fallen, 
weit  grässlicher,  als  wenn  sie  von  Lykos  gemordet  wären.  Kann 
man  zweifeln,  dass  diese  Steigerung  der  Kontraste  das  Spätere, 
nicht  das  Frühere  ist? 

Herein  bricht  das  Verderben,  hier  wie  dort,  bei  der  Opfer- 
handlung. Die  Schilderung  des  Vorgangs  ist  bei  Euripides  breiter, 
reicher  an  kleineu  Einzelzügen,  ihrer  ganzen  Art  nach  jüngeren 
Stiles,  ohne  dass  doch  für  das  zeitliche  Verhältnis  gerade  dieser 
beiden  Dramen  etwas  daraus  zu  gewinnen  wäre.  In  beiden  wird 
der  Held  dann  schlafend  auf  die  Bühne  gebracht.  Eben  hier  glaubte 
Dietrich  die  Priorität  des  Euripides  mit  Händen  zu  greifen  und 
Wilamowitz  stimmte  zu.  Man  wird  es  Dietrichs  jugendlichem  Eifer 
zugute  halten,  dass  er  den  Schlaf,  als  zur  Krankheit  des  Wahn- 
sinns, der  lepd  vöao<;,  der  Epilepsie  gehörig,  von  Sage  und  Volks- 
vorstellung dem  Dichter  geliefert  denkt,  wogegen  bei  Sophokles 
der  Schlaf  und  das  Erscheinen  des  Herakles  auf  der  Bühne  unbe- 
gründet, nicht  von  der  Sage  geboten,  sich  nur  aus  Nachahmung 
des  Euvipideischen  Vorbildes  erkläre.  Was  von  der  Sage  dort  be- 
hauptet, hier  geleugnet  wird,  ist  eins  so  unerweislich  wie  das  andere. 
Den  Stein,  den  Athena  auf  den  Helden  wirft,  darf  man  beiseite 
lassen.  Vielleicht  nahm  ihn  Euripides  aus  der  Jlias  21,  403,  von 
Euripides  die  Thebaner.  Wollte  Sophokles  das  Ende  des  Helden 
ausführen,  so  musste  er  ihn  auf  die  Bühne  bringen.  Wohin  auch 
konnte  Hyllos  den  Vater,  der  selbst  nur  von  der  Opferstätte,  aus 
den  Augen  der  Menge  fortgeschafft  zu  werden  verlangt  hatte, 
bringen  lassen,  als  nach  seinem  Hause,  wohin  er  so  wie  so  unter- 
wegs war.  Pausen  der  Qualen  musste  der  Dichter  natürlich  ein- 
treten lassen,  schon  um  ihn  auch  reden,  nicht  nur  jammern  und 
zürnen  zu  lassen,  und  was  war  da  mehr  gegeben,  als  dass  er  dem 
Unglück  lieber  auch  während  des  Transports  Ruhe  gönnte?  Nur 
ein  Scheinargument  ist  Dietrichs  Frage  'woher  kommt  der  Alte'  ? 
Als  könnte  er  nur  von  Euripides'  Araphitryon  entlehnt  sein.  Hyllos 
weilt  bei  der  Mutter  Leiche,  als  Herakles  gebracht  wird.  Sein 
Wehruf  zeigt,  dass  er  auch  den  Vater  schon  verschieden  glaubt, 
wie  er  es  806  bereits  vermutet  hatte.  Da  muss  doch  einer  von 
denen,  die  Herakles  bringen,  ihm  sagen,  dass  jener  noch  lebt,  ihn 
auch  mahnen  stille  zu  sein,  den  Schlafenden  nicht  zu  wecken:  dafür 
eignete  sich  nicht  ein  junger  Diener,  nur  ein  Alter,  der  hier  neben 
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Hyllos  und  dem  Vater  steht,  wie  früher  die  Dienerin  neben  Hyllos 
und  der  Mutter.  Nicht  darin  also,  wohl  aber  in  der  Art,  wie  die 
Schlafszene  in  beiden  Dranoen  behandelt  ist,  finden  wir  einen  sichern 
Beweis,  doch  nicht  dass  Sophokles,  sondern  vielmehr  dass  Euripides 
der  Nachfolger  ist.  Wieviel  einfacher  ist  bei  jenem,  wieviel  raffi- 
nierter und  reicher  an  Abwechslung  bei  diesem  das  Motiv  der 
Mahnung  zum  Stillesein,  der  Furcht,  den  Schlafenden  zu  wecken, 
ausgeführt,  \yieviel  natürlicher  ist  die  Verteilung  der  Rollen  bei 
Sophokles :  der  Jüngling,  ausserstande,  seinen  Schmerz  zu  meistern, 
der  Alte  ihn  um  des  Vaters  willen  zur  Ruhe  mahnend.  Bei  Euri- 
pides dagegen  ein  Greis  die  anderen  um  Stille  bittend,  die  mit 
Teilnahme,  Neugier,  Zuspruch  herandrängen,  mit  Worten,  die  wie 
so  oft  bei  diesem  Dichter  nicht  so  sehr  aus  wirklich  empfundenem 
Mitleid  quellen,  sondern  äusserlich  ausgesponnenes  Gerede  sind. 
In  seinem  Streben  nach  Belebung  des  Bühnenvorgangs  lässt  er  gar 
beide  Teile  die  Rollen  tauschen:  V.  1060  wünscht  der  Chor  von 
Amphitryon  die  Versicherung,  dass  Herakles  schlafe,  um  gleich 
nachher,  1071,  jenen  dieselbe  beruhigende  Versicherung  zu  geben. 
Ebenso  verweist  1054  Amphitryon  dem  Chore  seinen  Wehruf,  um 
1065  von  jenem  selbst  zum  Wehruf  aufgefordert  zu  werden:  klein- 
liche Künsteleien !  Amphitryon  begründet  seine  erste  Mahnung  zur 
Ruhe  damit,  dass  man  den  Schlafenden  seiner  Leiden  vergessen 
lassen  solle  eK\a6ea6ai  kökuDv.  Auf  den  Sophokleischen  Herakles 
passt  das,  da  er  während  des  Ringens  mit  dem  zehrenden  Gewände 
bei  Bewusstsein  war;  der  Euripideische  hatte  ohne  Bewusstsein  ge- 
handelt, hatte  dabei  nicht  Leid  empfunden,  sondern  Lust,  hatte 
gelacht  935  und  triumphiert  981.  Was  Wilamowitz  und  Dieterich 
sonst  als  Beweise  für  Euripides'  Vorgang  sammelten,  ist  entweder 
ohne  allen  Belang,  so  die  Wiederkehr  einzelner  Wörter,  oder  beweist, 
wenn  etwas,  vielmehr  die  Priorität  des  Sophokles;  wie  dessen  ußpi(TTr|(; 
1096  ohne  Zweifel  minder  gesucht  ist  als  Euripides'  ußpicTfLia  181. 
Dasselbe  gilt  von  etwas  gewichtigeren  Übereinstimmungen :  Trach. 
1009  klagt  Herakles  über  den  Undank  der  Hellenen;  im  Herakles 
217,  227  wird  der  Undank  Thebens,  228  der  von  Hellas  gescholten. 
Hier  ist  ein  objektives  Kriterium  für  die  Originalität  auf  keiner 
von  beiden  Seiten  zu  finden,  am  allerwenigsten  aber  jedenfalls 
gerade  in  der  öfteren  Wiederholung  ein  solches  zugunsten  von  Euri- 
pides. Ungünstiger  noch  für  diesen  liegt  die  Sache  bei  der  Klage 
über  den  Verlust,  der  Hellas  treffen  werde,  eine  Klage,  die  bei 
Sophokles  einmal  1112,  bei  Euripides  wiederum  zweimal  laut  wird 
135  und  877,  und  zwar  einmal  um  den  Verlust  des  Herakles,  ein- 
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mal  um  den  seiner  Kinder,  wo  doch  der  Gedanke  schon  erheblich 
von  seiner  inneren  Wahrheit  eingebiisst  hat.  Auch  die  Beschämung 
über  seine  Schmerzensäusserung  spricht  der  Herakles  des  Sophokles 
1071  bei  Euripides  1354,  1394  aus,  mit  dem  charakteristischen 
Unterschied,  dass  jenem  das  Übermass  körperlicher  Schmerzen 
Geschrei  und  Tränen  entriss,  der  Euripideische  dagegen  seinem 
Seelen  seh  merz  damit  Luft  macht.  Es  ward  schon  S.  45  bemerkt, 
dass  das  körperliche  Motiv  das  einfachere,  zumal  für  Herakles 
natürlichere,  also  wohl  auch  das  ältere  ist.  Noch  entscheidender 
ist  die  Verschiedenheit  in  Verwendung  des  Motivs  selbst:  bei 
Sophokles  schrie  und  klagte  der  Held  während  der  Pein,  die  Ent- 
schuldigung folgt  später;  bei  Euripides  brechen  die  Tränen  erst  bei 
der  Schlussbetrachtung  des  Erlittenen  hervor,  eine  Eigentümlichkeit 
Euripideischer  Personen,  die  später  noch  besonders  zu  beleuchten 
sein  wird.  Noch  unrichtiger  fiel  das  Urteil  über  Trach.  542  und 
Herakles  1373  aus.  Schon  das  beiden  trotz  leichten  gramma- 
tischen Unterschieds  gemeinsame  Wort  okoupia  beweist  die  Ab- 
hängigkeit der  einen  von  beiden  Stellen,  mehr  noch,  dass  das 
Wort  beidemal  der  Gattin  treue  'Hauseshut'  bezeichnet,  für  die 
der  Gatte  ihr  so  bittern  Lohn  zahlte.  Worin  besteht  denn  nun 
diese  Vergeltung?  Bei  Euripides  darin,  dass  flerakles  die  Gattin 
erschlug;  bei  Sophokles  darin,  dass  er  ihr  eine  jüngere  Geliebte 
ins  Haus  bringt,  und  hier  ist  es  die  Gattin  selbst,  die  es  sagt,  dort 
Herakles.  Kann  man  im  Zweifel  sein,  wo  das  Wort  schärfer  und 
treffender  ist?  Und  dazu  nehme  man  die  Prägnanz  des  Sophokles- 
schen,  die  verwässerte  Durchsichtigkeit  des  Euripideischen  Aus- 
drucks. Zu  diesen  schon  von  anderen  bemerkten,  nur  nicht  richtig 
verwerteten  Gleichungen  ist  nicht  Unwesentliches  nachzutragen. 

In  beiden  Dramen  erinnert  sich  Herakles  seiner  Taten,  Trach. 
1096,  Her.  1270.  Verschieden  ist  die  Aufzählung  selbst;  nur  Hydra, 
Kentauren,  Hadeshund  werden  beiderorten  genannt,  und  auch  der  zu- 
sammenfassende Ausdruck  aller  nicht  genannten  geschieht  fast  mit 
denselben  Worten:  dXXuuv  laoxeuuv  )Liupiiuv  bei  Sophokles,  juupiuuv  aXXujv 
TTÖvuüv  bei  Euripides.  Verschiedener  ist,  was  zu  dieser  Aufzählung  führt: 
der  Sophokleisehe  Herakles  wies  seinem  Sohn  den  durch  Deianeiras 
Gewand  schauerlich  vernichteten  Körper  und  mit  grimmigem  Schmerz 
vergleicht  er  dessen  jetzigen  Ruin  mit  der  einstigen  Kraft  und  ihren 
Taten,  um  in  seinem  Zorne  sich  zur  Rache  an  Deianeira  gleichwohl 
noch  stark  genug  zu  erklären.  Das  führt  zu  Hyllos'  Aussage  über  der 
Mutter  Irrtum  und  damit  zum  Schluss.  Dem  Herakles  des  Euripides 
dient  die  Aufzählung  als  Argument  seiner  Disputation  mit  Theseus; 
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sein  6jq  d)uiXXri6uj  Xötok;  1255  charakterisiert  selbst  die  übliche 
äjJixWa  XÖTUüv.  Sein  Recht  zum  Selbstmord  beg-ründet  er  mehr 
sophistisch  als  wahr  und  empfunden  damit,  dass  sein  Leben  jetzt 
und  von  jeher  unerträglich  gewesen,  unerträglich  namentlich  durch 
jene  vielen  Mühen  und  Plagen,  deren  letzte  nun  der  Mord  der 
eigenen  Kinder  sei.  Behält  denn  bei  solcher  Gleichsetzung  dies 
letzte  Moment  noch  Wahrheit  und  Gewicht?  Die  letzte  Tat  ge- 
währte ihm  im  Vollbringen  Genugtuung,  nachher  Schmerz;  bei  den 
früheren  war  es  doch  eher  umgekehrt. 

Im  Herakles  828  vernahmen  wir  aus  dem  Munde  der  Iris 
die  eigentümliche  Offenbarung,  dass  bis  jetzt  Zeus  Hera  gehindert 
habe,  seinem  Sohne  Böses  zu  tun,  was  zwar  im  allgemeinen,  nicht 
aber  im  besonderen  mit  der  epischen  Dichtung  übereinstimmt,  die 
ja  gerade  Zeus'  heftigen  Zorn  über  den  Sturm  erwähnt,  den  Hera 
dem  von  Troja  heimkehrenden  Helden  sandte.  Sophokles  verleiht 
seinem  Helden  nicht  jene  objektive  Sicherheit,  wohl  aber  subjek- 
tives, doch  auf  das  Orakel  1166  gegründetes  Sicherheitsgefühl  bei 
allen  Aufgaben  döXoi  vor  diesem  letzten  158.  Denn  da  zuerst 
machte  er  vor  dem  Auszug  sozusagen  sein  Testament,  während  er 
früher  stets  ohne  Todesahnung  von  Hause  ging.  Zuzugeben  ist, 
dass  Euripides'  positivere  Darstellung  epische  Färbung  hat.  Doch 
scheint  es  nur  eine  Erfindung,  wie  Theonoes  Offenbarung  in  der 
Helena  880.  Kann  man  denken,  dass  Sophokles'  tiefsinniges  Motiv 
aus  dem  leichtfertigen  des  Euripides  entstanden  sei? 

Überdies  findet  sich  der  Gedanke  bei  Sophokles  sehr  natürlich 
und  eng  mit  einem  kurzen  Wort  verbunden,  das  bei  Euripides  in 
ganz  anderem  Zusammenhang  eine  fast  selbständige  Geltung  und 
breite  Ausführung  erhalten  hat.  Das  ist  eben  jenes  Testament,  das 
Herakles  vor  seinem  letzten  Auszug  macht,  indem  der  Scheidende 
Deianeiren,  als  wäre  es  mit  ihm  zu  Ende,  sagte,  ihr  Ehegut  solle 
sie,  im  Falle  seines  Todes,  an  sich  nehmen,  den  Kindern  weiset  er 
jedem  sein  besonderes  Teil  des  väterlichen  Landes  zu.  Euripides 
greift  das  Motiv  auf,  um  es  mit  seinen  Farben  auszumalen.  An- 
gesichts ihrer  wie  zur  Leichenausstellung  geschmückten  Kinder 
bricht  Megara  in  die  Klage  aus,  wie  sehr  ihre  einstigen  Hoffnungen 
zuschanden  wurden,  die  sie  nun,  mit  einer  der  Situation  wenig 
angemessenen  Ausführlichkeit  schildert.  Sie  hatten  sich  auf  des 
Vaters  Worte  gegründet:  in  wahrscheinlich  dreimal  fünf  Versen 
wird  erzählt,  wie  dieser  dem  einen  Argos  und  das  Löwenfell  (von 
Nemea!),  dem  zweiten  Theben  und  die  Keule,  dem  dritten  Oichalia 
(und  dazu  das  Geschoss,  das  zu  Oichalia,  wie  Megara  sagt,  besondere 
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Beziebuug  bat)  zuteilte.  Ihrerseits  hatte  sie  sich  bereits  drei 
Schwiegertöchter  versprochen,  aus  Sparta,  Theben  und  die  dritte, 
oder  vielmehr  die  erste  natürlich,  aus  Athen.  Was  hier  die  Ori- 
ginalität des  Sophokles  sichert,  ist  nicht  allein  wieder  die  kurze 
Fassung  gegenüber  der  Ausmalung  des  Euripides,  sondern  mehr  noch 
ein  andres.  Bei  Sophokles  ist  das  Motiv  ein  einmal  im  Ernst  des 
Augenblicks  wie  notw^ endig  gegebenes,  bei  Euripides  fehlt  jeder 
bestimmte  Aulass.  Nicht  einmal,  sondern  öfters,  scheint  es  fast, 
hatte  der  Vater  in  solcher  Weise  mit  seinen  Söhnen  im  Ernst  ge- 
spielt, dass  er  den  einen  in  die  Löwenhaut  hüllte,  wie  einst  auch 
den  kleinen  Aias,  dem  zweiten  die  Keule  in  die  Hand  gab,  den 
dritten  mit  Bogen  und  Köcher  behängte,  ein  Zug  im  Bilde  des 
Herakles,  der  mindestens  so  neu  und  abstechend  von  seinem  her- 
kömmlichen Wesen,  wie  alles,  worauf  Wilamowitz  so  grosses  Ge- 
wicht legt,  und  doch  noch  der  Zeit  seiner  Grosstaten  angehörig. 
Wir  werden  uns  dessen  später  erinnern. 

Noch  bleibt  uns  das  Wichtigste  übrig,  so  entscheidend  für 
die  eben  erörterte  Frage  wie  bedeutungsvoll  für  das  richtige  Ver- 
ständnis beider  Dramen,  das  Ende  des  Helden  selbst,  auf  das  die 
letztwillige  Verfügung  schon  hinwies.  Wilamowitzens  unglückliche 
Ausdeutung  des  Theseus-Motivs  und  das  Vorurteil  über  die  Priorität 
Hess  ihn  auch  hier  das  Richtige  verfehlen.  Bei  Sophokles  ist  das 
Ende  zweifellos  gegeben,  wenn  auch  ein  gewisses  Dunkel  bleibt, 
wie  wir  sehen  werden;  bei  Euripides  herrscht  ein  andres  Dunkel, 
das  noch  aufzuklären  ist. 

Zuerst  von  Sophokles.  Erwähnt  ward  schon  das  Orakel  von 
Dodona,  von  dem  Herakles  selbst  1164  seinem  Sohne  Mitteilung 
macht;  wie  er  die  Schreibtafel,  in  die  es  eingetragen  war,  vor  seinem 
letzten  Auszug  der  Gattin  übergeben  hatte,  zusammen  mit  der 
schon  berührten  letztwilligen  Verfügung  über  seinen  Nachlass.  Wie 
andre  Orakel,  dient  es,  von  Anbeginn  Spannung  und  tragische 
Stimmung  zu  erwecken.  Deianeira  erwähnt  es  mehrmals  46,  76, 
155,  so  dass  auch  der  Chor  sich  darauf  beziehen  kann  648,  822. 
Aber  auch  zweideutig  war  es  wie  andre  Orakel,  und  je  nach  den 
Wendungen,  die  die  Handlung  nimmt,  sehn  wir  es  verschieden  aus- 
gelegt. Zwölf  Jahre  und  drei  Monde  sollten  die  Mühen  und  Ar- 
beiten des  Helden  dauern.  Daraus  eben  entnahm  Herakles  früher 
das  Gefühl  der  Sicherheit.  Dann  werde  ihm,  sagte  der  Spruch 
weiter,  eine  Erlösung  von  den  obliegenden  Plagen  zuteil  werden. 
Entweder,  hatte  er  der  Gattin  damals  gesagt,  bedeute  das,  mit  dieser 
Arbeit  werde  er  sein  Leben  beschliessen,  oder  in  Zukunft  ein  sorgen- 
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loses  Dasein  führeD.  Als  der  Chor  den  Helden  auf  dem  Heimweg 
nahe  weiss  und  von  dem  Liebeszauber  Gutes  hofft,  frohlockt  er, 
ohne  des  Orakels  zu  gedenken;  doch  wie  Hyllos  die  schreckliche 
Wirkung  des  Giftes  gemeldet,  da  glaubt  er  den  Sinn  des  Gottes- 
wortes zu  erfassen.  Ebenso  dann  Herakles  selbst:  der  eigenen  Ver- 
nichtung inne  geworden,  zumal  er  auch  ein  andres  Zeus-Wort,  er 
werde  nur  durch  einen  bereits  Gestorbenen  den  Tod  finden,  sich 
erfüllen  sieht,  meint  er,  jene  Erlösung  bedeute  eben  nur  den  Tod, 
das  Ende  aller  Mühen,  vgl.  Eurip.  Troer.  270.  Und  sofort  richtet 
sich  ihm  Wille  und  Überlegung  auf  seine  Bestattung.  Vom  Sohne  lässt 
er  sich  bei  Zeus  beschwören,  des  Vaters  Willen  zu  tun,  und  gibt 
ihm,  als  er  das  getan,  Befehl  und  genaue  Anweisung,  ihm  auf  dem 
Zeus  heiligen  Gipfel  des  Oite-Gebirges  einen  Scheiterhaufen  zu  er- 
richten und  auf  diesem  seinen  Leib  dem  Feuer  zu  übergeben.  Oft 
—  vielleicht  in  jedem  der  zwölf  Arbeitsjahre  einmal  —  hatte  He- 
rakles mit  Hyllos  als  Opferer  droben  gestanden,  1192*.  Pyra,  d.  b. 
Scheiterhaufen  hiess  die  Opferstätte.  Es  ist  eben  der  Punkt,  wo 
Zeus  und  Herakles  zu  einer  Gottesvorstellung  sich  zu  verschmelzen 
scheinen,  zu  einem  Gotte,  der  auf  jener  Höhe  im  Feuer  endete,  ura 
aus  den  Flammen  neu  zu  erstehen,  Zeus  als  Vater,  Herakles  als 
Sohn,  zwei  oder  einer.  Wie  Herakles  dem  Zeus,  so  opferte  im 
Jahre  191  v.  Chr.  ein  römischer  Feldherr  daselbst  dem  Herakles. 
Dass  Herakles  aus  den  Flammen  des  Scheiterhaufens  zur  Unsterblich- 
keit aufstieg,  war  seit  Sophokles'  Tagen  allbekannt.  In  Sophokles' 
Philoktet  singt  der  Chor  davon  726,  als  etwas  Bekanntem.  In 
den  Trachinierinnen  steht  das  Ende  selbst  noch  bevor,  und  nur 
ein  Gott  konnte  im  voraus  künden,  was  geschehen  wird.  In  jenem 
Orakel  der  Seilen  war  davon  nichts  verraten,  sonst  könnte  Herakles 
nicht  seine  frühere  günstige  Auslegung  jetzt  der  resignierten  weichen 
lassen.  Hat  man  aber  den  Dichter  ganz  verstanden,  wenn  man 
meint,  Herakles  zitiere  nach  dem  Zeus-Spruch  über  Nessos  als  Ur- 
heber seines  Todes,  so  umständlich  auch  das  andere  Orakel  zu 
keinem  andern  Zweck,  als  ihm  zu  beweisen,  dass  er  jetzt  sterben 
müsse?  Musste  sich  nicht  dem  Zuschauer,  der  aus  Homer  und 
Hesiods  Theogonie  Herakles'  Aufnahme  in  den  Olymp  kannte,  sie 
in  Bildwerken  nicht  selten  gesehen  hatte,  der  Gedanke  aufdrängen, 
dass  'die  Erlösung  von  den  Mühen'  noch  etwas  andres  bedeuten 
könne,  als  Herakles  jetzt  versteht,  nämlich  ein  seliges  Leben,  in 
noch  andrem  Sinne,  als  er  es  früher  81  seiner  Gattin  gegenüber 
ausgelegt  hatte?  Unmittelbar  daran  schliesst  sich  die  Anordnung 
seiner  Verbrennung,    in   so    aussergewöhnlicher   Form,    auf   hohem 
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BerfTcs-ripfel  im  Heiligtum  des  Zeus,  ja  wie  es  scheint  auf  dessen 
Altar  seü)st,  und  zwar  gibt  sieh  diese  Anordnung  mit  einer  Sicher- 
heit,   wie  etwa  die  Führung  des  blinden  Oedipus  zur  Stätte  seiner 
Entrückiing,  so  dass  wir  Herakles  inspiriert  glauben  müssen.    Natür- 
lich   eben    durch    das  Orakel,    obgleich   Herakles    das    nicht    sagt. 
He    hi/nself,    sagte    sehr    gut  Thirlwall  PlnloJog,  Museum  \l  506, 
does  not  yet  penetvate  into  the    depth  of  the  mysterij:    hut  when, 
as  hl/  a  prophetk  impuJse,  he  directs  Hyllus  to  transport  Mm  to 
fhe  summit  of  Oeta,  .  ...  he  leads  the  spectafors  to  the  reflexion, 
whi'h  solves  all  difficulties  and  melts   all   discords  into  the  clea- 
rest  harniony.     Verglichen   mit    dem  Ende  des    Oedipus,    ist  über- 
haupt die  Zurückhaltung,  mit  der  jede  bestimmte   und  direkte  An- 
deutung der  Apotheose  vermieden    und  alles  sozusagen  den  Hörern 
selbst    auszudenken    zugeschoben    wird,    bemerkenswert.     Man  vei'- 
stände  die  Tragik  des  Sophokles  wahrlich  schlecht,  wenn  man  die 
bitteren  Worte  des  Hyllos,  unter  denen  Herakles  fortgetragen  wird, 
die  Anklage   des  Zeus   als  berechtigt  hinnähme.    Für  den  Schmerz 
des  Sohnes,  der  nur  mit  äusserstem  Widerstreben  sich  dem  Willen 
des  Vaters  fügte,  ist  solche  Stimmung,  solcher  Tadel  der  Götter  be- 
zeichnend;   der  athenische  Zuschauer,    des  können  wir  gewiss  sein, 
verstand  ihn  als  Beweis  menschlicher  Kurzsichtigkeit.    Eine  x\hnung 
bricht  ja  auch  bei  Hyllos  selbst  durch  in  den  Worten,  unmittelbar 
nach  der  Anklage:    'das  Zukünftige   sieht  freilich  keiner',    und  be- 
stätigend   schliesst    der  Chor    in    festem  Gottvertrauen:    von    allem 
Leid  sei  nichts  was  nicht  Zeus'  (Wille).    Herakles  selbst  hatte,  von 
Qualen  zerrissen,    wohl  auch   zu  Zeus  geklagt  997;    doch  ihn  auch 
als  den  einzigen  bezeichnet,  von  dem  Heilung  kommen  könne  1003. 
Auch  ein  eben  vorhergehendes  Wort   hat  gewiss   tiefere  Bedeutung 
Herakles  nennt  1000  sein  schreckliches  Leiden  'des  Rasens  Gipfel' 
(Blüte)    navia<;    av^oc,,    wie  er  1051    das  Gewand    ein  Gewebe  der 
Erinyen'Epivuuuv  uqpavTOv  d)Licpiß\ri(JTpov  nennt,  doch  sicherlich  deshalb, 
weil  .es  durch  die  furchtbaren  Schmerzen,  ihn,    der  nie  eine  Träne 
vergossen  hatte,  zu  so  wildem  Geschrei  und  so  furchtbarem  Toben 
himiss,  wie  es  Hyllos  772 ff.  schildert.     Auch  dieser  Exzess  ist  ein 
Gc;<cnslück  zu  Euripides'  Schilderung  des  Rasens,    die  Tötung  des 
Lichas    zu  dem  Mord    der  Seinigen.     Einen    andren   Wahnsinn   des 
Helden   hat  Sophokles  offenbar  nicht  gelten  lassen.     Doch    ist    aus 
dieser  Vergleichung  für  die  Prioritätsfrage  schwerlich  etwas  zu  ge- 
winnen. 

Um  so  mehr  aus  dem  letzten  Ende  des    Helden.     Merkwürdig 
genug  ist  ja  das  eigeniliclie  Ende,  wie  bei  Sophokles,  so  auch  bei 
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Euripides  in  ein  gewisses  Duükel  gehüllt,  was  Wilaniowitz  S.  110 
bei  Euripides  ein  Vakuum  nennt,  das  entstanden  sei  durch  'Ver- 
werfung der  Oetacischen  Sagen',  und  dieses  Vakuum  füllt  ihm  die 
Einführung  des  Theseus,  der  den  Herakles  nach  Athen  holt.  Im 
Gegenteil:  das  Vakuum  entsteht  gerade  durch  die  Überführung  des 
Herakles  nach  Athen.  Denn  diese  schafft  die  Schwierigkeiten, 
die  Wilamowitz  daselbst  hervorhebt,  die  aber  nur  dann  vorhanden 
sind,  wenn  man  den  wahren  Gedanken  verfehlt.  Die  Oetaeischen 
Sagen,  d.  h.  die  Verbrennung  auf  dem  Berggipfel  und  die  bei 
Sophokles  nur  geahnte  Himmelfahrt  ist  von  Euripides  ersetzt  worden 
durch  die  von  Theseus  dem  Freunde  verheissene  Zession  der  ihm 
geweihten  Bezirke,  lejuevri,  ein  Wort,  das  ja  schon  fast  soviel  be- 
deutet wie  Heiligtümer.  Wenn  Herakles  dann  gestorben  sei,  werde 
ganz  Athen  ihn  mit  Opfern  und  Steinbildern  ehren,  iijuiov  dvdHei, 
ein  gesuchter  Ausdruck,  den  man  bei  Euripides'  V^orliebe  für  sinn- 
volles Wort  und  Anspielung  gewählt  glauben  darf,  um  eben  an  das 
Herauffahren  vom  Hades  in  den  Olymp  zu  erinnern.  In  der  AI- 
kestis  985  braucht  Euripides  es  von  der  Heraufholung  aus  dem 
Hades,  Bakchen  289  dvriTaY^v  vom  Hinaufführen  Semeies  in  den 
Olymp.  An  die  Stelle  der  objektiv  mythischen  Vergottung  des 
Herakles  ist  damit  eine  subjektive,  d.  h.  im  Glauben  der  iVthener 
sich  vollziehende  gesetzt.  Das  ist  echt  Euripideisch,  aber  auch 
dieser  Einfall,  der  sich,  ausser  auf  die  Herakleischen  Heiligtümer- 
Athens,  auch  auf  die  Verteilung  der  Metopen  am  sogen.  Theseion 
stützen  konnte,  da  hier  Theseus  dem  Herakles  die  Front  eingeräumt 
hat,  selbst  mit  je  vieren  der  Nebenseiten  sich  begnügend,  ist  vor- 
bereitet durch  die  von  Sophokles  wenn  auch  nur  angedeutete  mythische 
Apotheose.  Damit  ist  die  Priorität  der  Trachinierinnen  besiegelt, 
die  Einführung  des  Theseus  bei  Euripides  wie  früher  im  Anfang, 
so  jetzt  auch  am  Ende  aufgehellt. 

Fassen  wir  das  Ergebnis  der  vergleichenden  Betrachtung  der 
Trachinierinnen  und  des  Herakles  und  der  dabei  an  Verrall  und 
Wilamowitz  geübten  Kritik  zusammen.  Sophokles  ist  der  erste, 
der  das  Ende  des  Herakles  auf  die  Bühne  brachte.  Auf  einen 
Botenbericht  über  die  letzten  Augenblicke,  wie  im  Oedipus,  hat 
er  verzichtet,  was  wir  später  vielleicht  noch  besser  verstehen  werden. 
Von  ihm  übernahm  Euripides  die  Anlage  seines  Dramas  im  grossen 
und  ganzen,  wie  auch  eine  Anzahl  von  Einzelzügen,  sogar  Aus- 
drücken. Dort  sendet  Deianeira  dem  Helden  das  Festgewand,  das 
mit  verborgenem  Gift  ihn  vernichtet,  unter  ungeheuren  Schmerzen, 
die  ihn  rasend   machen;    hier  sendet    ihm  Hera    wirkliche  Raserei. 


54  Summe  der  Vergleichung 

Dort  ist  er  physisch  vernichtet,  so  dass  er  sein  Ende  erkennt,  wie 
das  Orakel  verkündet  hatte;  hier  weicht  der  Wahnsinn,  damit  er 
das  Schreckliche,  was  er  vollbracht,  auch  erkenne,  840  und  866. 
Schlaf  scheidet  bei  beiden  Dichtern  den  Schluss  von  dem  Toben 
der  Krankheit;  auf  der  Bühne,  vor  den  Augen  der  Zuschauer,  er- 
folgt hier  wie  dort  das  Erwachen.  Dort  enthüllt  der  Sohn  dem 
Vater  den  Zusammenhang;  hier  ist  es  der  alte  Vater  des  Herakles, 
der  dem  Sohn,  was  geschehen,  berichtet;  auch  die  Erklärung,  den 
Ursprung  deutet  er  ihm  noch  vor  der  Mitteilung  des  einzelnen  an 
1127.  Jetzt  weiss  der  Held  bei  Sophokles,  dass  er  sterben  wird; 
bei  Euripides  ist  er  zu  sterben  entschlossen,  lässt  sich  jedoch,  be- 
stimmbar wie  dessen  Helden  sind,  zum  Weiterleben  bereden,  ob- 
gleich dies  fernere  Leben  weder  Zweck  noch  Inhalt  hat.  Hatte 
diese  Wendung  doch  auch  nur  eine  Pointe,  die  gar  nicht  wirklich 
im  Leben  selbst  lag:  es  sollte  nur  erstens  das  'Widerspiel'  oder  die 
Umkehr  dessen,  was  nicht  lange  vorher  zwischen  Herakles  und 
Theseus  im  Hades  vorging,  vorgeführt  werden,  jetzt  Herakles  durch 
Theseus'  Hilfe  zum  Leben  zurückkehren;  und  zweitens  sollte  die 
Vergottung  des  Herakles  in  Athen  vor  sich  gehen.  Im  Grunde  war 
diese  das  Ende,  wie  dort  die  Verbrennung  des  Herakles  auf  der 
Oite.  Bei  Sophokles  blieb  in  ahnungsvollem  Halbdunkel,  was  nach 
der  Verbrennung  geschah;  bei  Euripides  ist  das  eigentliche  Ende 
des  Helden  ein  leeres  Blatt,  ist  wie  ein  gewaltiger  Strom,  der  im 
Sande  verläuft;  auch  dann,  wenn  wir  den  Helden,  der  ja  noch 
jung  1095,  ein  behagliches  Leben,  wie  er  es  sich  bei  Sophokles 
versprach,  im  Genüsse  der  von  Theseus  gezahlten  Pension,  Tage, 
Monde,  Jahre,  wer  weiss  wie  lange  noch,  verbringend  denken,  bis 
Krankheit  oder  Altersschwäche  ihm  ein  Ende  macht.  Man  muss 
diesen  undenkbaren  Gedanken  ertragen,  um  jene  rein  subjektiv 
menschliche  Apotheose  als  Errungenschaft  Euripideischer  Vermensch- 
lichung dafür  hinzunehmen.  Seltsam,  dass  der,  wie  man  meint,  volks- 
tümlich fromme  Sophokles  das  Leben  des  Helden  rein  menschlich  sich 
vollenden  lässt  —  denn  das  Giftgewand  ist  nur  Steigerung  menschen- 
möglicher Wirkungen  — ,  das  eigentliche  Wunder  der  Vergöttlichung 
jenseits  des  Scheiterhaufens,  in  das  ahnungsvolle  Gebiet,  die  dunkle 
Region  des  Todes  verlegt,  und  auch  da  in  diesem,  dem  Philoktet 
beträchtliche  Zeit  vorausliegenden  Drama  dem  einzelnen  zu  glauben 
und  auszudenken  überlässt.  Dass  dagegen  Euripides,  der  Auf- 
geklärte und  Aufklärer,  zwar  an  Stelle  der  vielgeglaubten  Gottwerdung 
ein  anderes  setzt,  das  ganz  und  gar  wie  naturalistische  Wunder- 
deutung beschaffen  ist,  dafür  vor  den  Augen  des  Zuschauers  Götter 
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und  Dämonen  ihr  Wesen  treiben  lässt.  Mit  den  halsbrechendsten 
DeutuDgskünsten  und  den  gewagtesten  Erfindungen  hat  man  das 
Mythische  wegleugnen  wollen.  Wie  die  bürgerlichen  kleinmensch- 
lichen Züge  des  Herakles  in  die  frühere  Lebenszeit  des  Helden 
hineinversetzt  werden,  so  bleibt  auch  nach  dem  Wahnsinn  alle 
mythische  Grundlage  von  Herakles'  Existenz  unangefochten.  Der 
zerschmetterte  Held  erinnert  sich  sogar,  dass  er  nicht  nach  Athen  gehen 
kann,  ohne  vorher  den  Hund,  den  er  auf  einem  anderen  Wege  aus 
dem  Hades  heraufkommend,  als  auf  dem  er  hinabgestiegen  war,  in 
Hermion  Hess,  nach  Argos  gebracht  und  Eurystheus  abgeliefert 
zu  haben.  Nur  fühlt  er  sich  jetzt  zu  schwach,  ihn  allein  zu  zwingen. 
Euripides  ist  der  Mann  der  Bühnenwirkung.  Dieser  muss  der  Mythos 
dienen  wie  die  Philosophie.  Sophokles  ist  der  Darsteller  der 
Menschen,  die  strebend,  handelnd,  fehlend  sich  selber  ihr  Geschick 
bereiten.  Von  Aeschylus  eignete  sich  dieser  das  Innerliche  an, 
jener  das  Ausserliche. 

Damit  haben  wir  die  Versuche,  Euripides  aus  einem  Meister 
der  Bühnenbildkunst  zum  Philosophen  zu  machen,  abgewehrt.  In 
welchem  Geiste  er  diese  Kunst  weitergeführt  hat,  wird  sich  vollends 
zeigen,  wenn  wir  ihre  Entwickelung  im  einzelnen  verfolgen,  wie 
sie  nach  Anfängen,  die  im  einzelnen  minder  bekannt  sind,  von 
Aeschylus  und  Sophokles  ausgebildet  und  ihm  überliefert  worden. 

Viererlei  ist  es,  worin  sich  die  Entwicklung  der  Bühnenkunst 
vollzieht  und  nachgewiesen  werden  muss:  das  Erste  sind  die  Per- 
sonen, Götter,  Helden,  Menschen;  das  Zweite  die  Handlung; 
das  Dritte  die  weitere  Umgebung,  der  nicht  selbst  dargestellte, 
vielmehr  nur  durch  Worte  vorgestellte  Hintergrund,  von  dem  Per- 
sonen und  Handlung  sich  abheben;  das  Vierte,  die  für  das  Auge 
des  Zuschauers  berechnete  Darstellung  im  ganzen  wie  im  einzelnen, 
diese  für  uns  freilich  nur  insofern  in  Betracht  kommend,  als  sie  aus  den 
Worten  der  Dichter  selbst  in  den  gegebenen  Theaterverhältnissen 
zu  erschliessen  ist. 

Die  Ordnung  dieser  vier  Faktoren  hier  ist  mitbestimmt  durch 
die  zeitliche,  geschichtliche  Folge,  in  der  sie  zur  Geltung  kommen. 
In  der  Hauptsache  sind  zwar  alle  vier  von  Anfang  an  gegeben : 
der  Chor  und  sein  Vorsänger  eHdpxujv  beschäftigte  sich  schon  im 
ürdrama,  in  Gedanken  wenigstens,  mit  gewissen  Ereignissen,  dem 
Keim  der  späteren  'Handlungen',  und  diese  Ereignisse  haben  not- 
wendig einen  gewissen  weiteren  Hintergrund  im  Himmel  und  auf 
Erden.  Als  plastische  Bilder  endlich  standen  die  Tänzer  und  ihre 
Tanzschemata    von  jeher    auf    dem  Chorplatz    vor  den  Augen    der 
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riugs  um  den  Choiplatz  gedrängten  Zuscbauer.  In  der  weiteren 
Ent Wickelung  des  Dramas  ist  die  Handlung  selbstverständlich,  wie 
auch  bei  Aristoteles,  Poetik  6,  das  Erste,  was  der  Dichter  mit  den 
Personen  zur  Vollendung  zu  bringen  beflissen  ist.  Dagegen  ist  das 
Äussere  der  Erscheinung  notwendig  und  der  Menschennatur  gemäss 
das,  worauf  je  länger  je  mehr  sich  die  Aufmerksamkeit  vornehmlich 
richtet;  auch  die  Kunst  des  Schauspielers  erreichte  ihre  Höhe  erst, 
als  die  tragische  Dichtung  sich  ausgelebt  hatte. 

Im  Anfang,  so  sagt  unsere  zerfetzte  Überlieferung,  waren  die 
'Personen'  Satyrn,  d.  h.  die  Diener  des  Dionysos,  und  die  Leiden 
Tideri  des  Gottes,  der  lebhafte  Anteil,  den  daran  seine  Satyrn  nahmen, 
bildeten  die  'Handlung'.  Religiöse  Festfeiern  waren  also  der  Aus- 
gangspunkt, und  zwar  beider  Zweige  des  Dramas,  der  Tragödie  wie 
der  Komödie:  da  jene  von  den  Vorsängern  des  Dithyrambos, 
diese  von  denen  der  Phalloslieder  ausgingen.  Nicht  also,  wie  be- 
hauptet wird,  'von  den  Sängern',  d.  h.  dem  Chorganzen,  sondern 
von  den  Vorsängern,  d.  h.  einzelnen,  Individuen,  geht  das  Drama 
aus.  Eben  in  der  Absonderung  und  Gegenüberstellung  des  einzelneu 
Vorsängers,  Exarchou  von  der  Gesamtheit  des  Chores  liegt  der 
Keim  des  dramatischen  Gewächses,  der  erste  Dialog.  Was-  ein 
Exarchon  sei,  sagt  uns  schon  Homer:  auf  dem  Chorplatz,  den 
Hephaistos  auf  dem  Achilleusschilde  darstellte,  ähnlich  dem,  welchen 
Daidalos  für  Ariadne,  die  Dionysosbraut  geschaffen  hatte,  tanzten 
Jünglinge  und  Mädchen  einen  Reigen  im  Kreise  um  zwei  Gaukler,  die 
sich  drehten,  wenn  der  Sänger  zur  Leyer  vorsang.  II.  18, 
606.  Ohne  gerade  das  Wort  zu  gebrauchen,  gibt  der  Dichter  569  die 
Sache  nochmal,  wo  Jünglinge  und  Mädchen  mit  trau b engefüllten 
Körben  in  rhythmischem  Tanzschritt  jauchzend  und  singend  dem 
Anführer  mit  der  Kithar  folgen.  In  der  einzigen  erhaltenen  Bak-, 
chostragödie,  den  Bakchen  des  Euripides,  tritt  noch  der  Chor  und 
sein  Anführer  auf,  und  zwar  zwiefach:  in  der  Orchestra  die  asia- 
tischen Bacchantinnen,  deren  Führer,  Giaauuiriq  548,  der  als  mensch- 
licher Prophet  sich  zeigende  Gott  ist;  im  Kithairon-Gebirge  die 
Thebischen  Frauen,  die  der  Gott  selbst,  Broraios,  führt  115,  als 
Exarchon  141.  Wie  jene  der  in  menschlicher  Gestalt  erscheinende 
Gott  aufruft  und  anfeuert,  so  feuert  die  andern  der  unsichtbare 
Gott  mit  Worten  an,  die  der  Bote  berichtet  1078. 

Die  künstlerische  Ausgestaltung  des  Dithyrambos  lässt 
Piudar  fr.  71  bald  von  Naxos,  bald  von  Theben  ausgehen,  bald 
geradezu,  d.  h.  mit  eigenen  Worten  Ol.  XII  125  von  Korinth. 
Dieser  Dithyramb  war  aber  nicht,  wie  behauptet  wird,    ein  Einzel- 
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lied,  sondern  schon  Arcliiloclios  77,  der  sich  'kundig'  ihn  anzuführen 
eEdpHai  )Lie\o<;  oiba  biOupdußou  nennt,  deutet  unmissverständlich  mit 
dem  einen  Worte  den  Chor,  mit  dem  anderen  oTba  die  Kunst  der 
Einübung,  des  bibdcTKeiv  an,  und  Epicharm  bestätigt,  dass  der 
Dithyramb  in  Weinbegeisterung,  d.  h.  Dionysischer  gesungen  werde. 
Ja,  wenn  er  sich  als  Exarchon,  vom  Weine  die  Sinne  'mit-'  oder 
'zusammengeblitzt'  nennt,  so  spielt  er  nebenher  noch  sehr  vornehm- 
lich auf  den  Tod  der  blitzverbrannten  Semele  an,  also  eben  auf 
die  Geburt  des  Dionysos  im  Biitzfeuer,  die  nach  Plato  Gesetze  III 
700  D  den  Inhalt  des  Dithyrambos  bildete. 

Die  weinseligen  Sänger  des  Dithyrambos-Chores  waren  nicht 
Frauen,  sondern  männliche  Wesen,  die  Satyrn,  die  auch  dann  noch 
die  Chortänzer  blieben,  als  der  Dithyramb  schon  zur  Tragödie  sich 
umbildete,  so  lange  vermutlich,  bis  an  die  Stelle  der  Pentheus, 
Lykurgos  und  ähnlicher  Feinde  des  Dionysos  andere  Götterfeinde 
lind  Gewaltige  der  Heldensage  auf  die  Bühne  kamen.  Denn  seit- 
dem diese  die  Hauptpersonen  der  zu  Trilogieu  verbundenen  Tra- 
gödien geworden  waren,  bleiben  die  Satyrn  auf  das  jeder  Trilogie 
angehängte  Satyrdrama  beschränkt,  auch  hier  als  Chor  den  Helden 
'der  Sage,  doch  in  scherzhafter  Handlung  gegenübergestellt.  Dass 
die  Tragödie  aus  dem  Satyrspiel  geworden  sei,  ist  eine  schiefe 
Auffassung,  vielmehr  sind  Tragödie  und  Satyrdrama  verschiedene, 
aus  derselben  Wurzel  entsprossene  Blüten. 

Woher  aber  kamen  dem  Dionysos  diese  männlichen  halb- 
tierischen Schwärmer,  da  doch  gerade  der  neugeborene  Gott  in 
Kult  und  Sage  nur  von  weiblichen  Schwärmerinnen,  Ammen,  Mae- 
naden,  Bakchen,  Thyiaden,  Lenai,  oder  wie  immer  sie  heissen,  um- 
geben wird?  Diese  sind  schwerlich  nur  mythische  Spiegelung  der 
menschlichen  Verehrerinnen  des  Gottes,  scheinen  vielmehr  echt 
mythische  Wesen,  wie  der  Gott  selbst,  wie  seine  Mutter,  nur  ihre 
Vielheit  vielleicht  eine  nicht  ungewöhnliche  Vervielfältigung,  wo 
ursprünglich  Einheit  des  Wesens  gegeben  war.  Auch  die  Pane, 
Silene,  Kentauren  sind  ohne  Zweifel  ursprünglich  mythische  Wesen, 
und  dasselbe  scheint  von  den  Satyrn  gewiss.  Sie  alle  aber  sind 
von  Anfang  an  nicht  Herden wesen,  sondern  Einzelgeschöpfe  von 
selbständiger  Bedeutung,  so  gut  wie  Dionysos  selbst  und  erst  durch 
die  Verbindung  mit  ihm,  ihm  untergeordnet,  haben  sie  ihre  Selbst- 
ständigkeit wie  ihre  Einzelpersönlichkeit  eingebüsst.  Dass  die 
Ammen,  Maenaden  usw.  nur  Vervielfältigungen  der  bald  freundlich 
liebevoll,  bald  feindselig  auftretenden  Mutter  des  Gottes  sind,  soll 
hier    nur    vermutungsweise    angedeutet    werden.     Von    den  Panen, 
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Satyrn  usw.  mag  dasselbe,  dass  sie  nämlich  nur  Vervielfältigungen 
von  Einzelwesen  sind,  und  dass  sie  wahrscheinlich  mit  dem  Gotte 
im  Grunde  identisch  sind,  in  Kürze  angedeutet  werden.  Am 
wenigsten  verdunkelt  ist  die  eigene  göttliche  Hoheit  und  Selbst- 
ständigkeit bei  Pan,  den  erst  hellenistische  Kunst  und  Dichtung 
dem  Gefolge  des  Dionysos  anreiht.  Dagegen  gehören  Satyrn  und 
Silene  diesem  frühzeitig  an;  Kentauren  haben  in  Mehrzahl  erst 
spät  mit  Dionysos  zu  tun,  ein  einzelner  dient  ihm  schon  im  fünften 
Jahrhundert  als  Träger.  Als  Einzelwesen  erscheinen  auch  die  individuell 
ausgeprägten  Kentauren,  Cheiron  auf  dem  Pelion,  Pholos  im  arka- 
dischen Grenzgebirge  Pholoe,  Nessos  im  Ätolischen  Bergstrom. 
Ebenso  stellte  sich  Marsyas,  der  phrygische  Silen  dar;  ebenso  der 
eine  Satyros,  der  die  Herden  der  Argeier  raubt,  der  von  Posei- 
don verscheuchte  Freier  der  Amymone,  und  der  Freier  Antiopes, 
Zeus  und  Satyr  in  einer  Person.  Da  verstehen  oder  ahnen  wir, 
wie  Gott  und  Halbtier  hier  als  zwei  einander  feindliche,  dort  als 
zwei  Erscheinungsformen  oder  Auffassungen  eines  und  desselben 
Wesens  sich  darstellen  können.  Vervielfältigt  sind  die  Kentauren- 
Silene  als  berglagernde  Unholde,  cpnpeq  opeaKiuoi  in  der  llias,  die 
Silene  im  Hymnus  auf  Aphrodite,  die  Satyrn  bei  Hesiodos,  alsbald" 
auch  in  Vasenbildern  des  sechsten  Jahrhunderts,  und  zwar  hier  Silene 
und  Satyrn  dem  Thiasos  des  Dionysos  angeschlossen.  Was  dazu  fährte, 
wird  natürlich  nicht  ausdrücklich  und  direkt  überliefert:  es  muss  aus 
der  gesamten  Entwickelung  dieses  Vorstellungskreises  ermittelt  werden. 
Wie  der  Gott  selbst  nicht  nur  raenschartig,  sondern  auch  tierisch 
erscheint,  als  Löwe,  Panther,  Schlange,  als  Bock  und  besonders  als 
Stier,  so  haben  auch  jene  genannten  Dämonen  mehr  oder  weniger 
tierische  Elemente.  Leicht  begreift  man  nun,  dass  Phantasie,  Sage 
und  Dichtung  diese  verschiedenen  Formen  nacheinander  für  das- 
selbe Wesen  auftreten  lassen  konnten,  bildliche  Darstellung  dagegen, 
genötigt,  das  Nacheinander  in  ein  Nebeneinander  umzusetzen,  ent- 
weder mehrere  ganze  Gestalten  nebeneinander  stellen  konnte,  wie 
Löwe,  Feuer,  Schlange  neben  Thetis  deren  Wandlungen  bedeuten, 
und  wie  die  Tiere  neben  Götterbildern,  Adler  neben  Zeus,  Bock 
neben  Hermes,  Panther  oder  Löwe  und  Schlange  neben  Dionysos 
zu  verstehen  sind;  oder  sie  musste  Teile  dieser  verschiedenen  Ge- 
schöpfe zu  einem  mischgestaltigen  Wunderwesen  zusammensetzen. 
Je  mehr  sich  das  dämonische  Wesen  zu  reiner  Göttlichkeit  erhob, 
desto  mehr  reinigte  sich  die  edelste  Gestalt,  deren  die  Bildkunst 
habhaft  war,  die  menschliche,  von  tierischen  Elementen.  Selbst 
die  Beflügelung    duldete  sie  für    höhere  Götter   nur   etwa    noch  im 
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sechsten  und  selten  im  fünften  Jahrhundert.  An  den  niederen 
Dämonen  dagegen  war  gerade  die  Mischgestalt  eine  dankbare  und 
reizende  Aufgabe,  und  nicht  nur  zu  verschiedenen  Zeiten,  sondern 
auch  in  verschiedenen  Landschaften  entwickelten  sich  urverwandte 
Vorstellungen  bildlich  in  gar  verschiedener  Weise. 

Dass  die  griechische  Kunst,  vermutlich  nicht  aus  eigener  Ini- 
tiative allein,  auch  weibliche  Dämonen  wunderbarer  und  schrecken- 
erregender Mischgestalt  hervorbrachte,  ist  bekannt  genug;  einige 
derselben  werden  uns  später  beschäftigen.  Im  Dionysischen  Kreise 
jedoch  hat  sich  die  Bildkunst  den  weiblichen  Wesen  gegenüber  — 
wir  brauchen  nicht  zu  untersuchen,  aus  welchen  Gründen  —  eine  auf- 
fällige Zurückhaltung  auferlegt.  Bei  den  Maenaden,  Bakchen  usw. 
erscheint  das  tierische  Element  nur  akzessorisch,  nicht  in  die  eigene 
Bildung  eindringend.  'Hunde'  werden  sie  nur  vergleichsweise  ge- 
nannt, und  die  Frauen,  die  den  Pentheus  zerreissen,  scheinen  etwas 
ganz  anderes  zu  sein  als  die  Hunde,  die  Aktaion,  einen  anderen 
Tochtersohn  des  Kadmos  zerreissen.  Die  Bakchen  kleiden  sich  in 
Tierfelle,  gürten  sich  mit  Schlangen,  tragen  sie  auch  in  Händen, 
ebenso  wie  Panther,  jagen,  packen,  zerreissen  Böcke  und  Rinder. 
Die  Ekstase  und  Verzücktheit  ist  bei  ihnen  wilder,  ein  Rasen, 
anders  gerichtet  als  bei  den  männlichen  Dionysischen  Dämonen. 
Jene  verlaugt  es  nach  Blut;  diese,  Kentauren,  Silene,  Satyrn  be- 
gehren nur  den  Wein,  und  dessen  Feuer  erregt  in  ihnen  musische, 
mantische,  erotische  Triebe.  Der  Gott  des  Weines,  in  dem  die- 
selben Triebe  leben,  ist  es  daher,  der  diese  Sagenwesen  erregt  und 
begeistert,  geradeso  wie  er  an  seinen  Festen  seinen  menschlichen 
Verehrern  tut,  die  ihn  pflanzten  und  pflegten,  lasen  und  kelterten, 
dann  an  seiner  Gabe  sich  berauschten  und,  des  Gottes  voll,  ihm 
selbst  anzugehören,  ihm  nahe  zu  sein,  seine  Schicksale,  Verfolgungen, 
Anfechtungen  zu  teilen  wähnten.  So  wurden  die  Weinbauern  Ver- 
zaubert', alle  Festteilnehmer  insgesamt,  und  vornehmlich  diejenigen, 
die,  freiwillig  gestellt,  oder  auserlesen,  als  Vertreter  der  Gemeinde 
die  besonderen,  nach  den  Gezeiten  wechselnden  Akte  der  Gottes- 
geschichte zu  begehen  hatten.  Durch  Vermummung  oder  Färbung 
wurden  sie  auch  äusserlich  ihrer  alltäglichen  Sphäre  entrückt,  in 
die  des  Gottes  erhoben.  Das  konnte  nun  auf  zweierlei  Weise  ge- 
schehen; ihr  Ursprung  konnte  in  einer  Idee  oder  in  Realem  liegen. 
Entweder  war  eine  irgendwie  im  Peloponnes  ausgeprägte  Vorstel- 
lung von  einem  oder  mehreren  mythischen  Satyrn,  die  ihre  Formen 
vom  Bock  hatten,  wie  Kentauren  und  Silen  vom  Ross,  das  Vorbild 
solcher  Vermummung;  oder  Name  und  Vorstellung  ihres  Satyrwesens 
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wurde  lediglich  durch  ihre  reale  Erscheinung'  bestimmt:  durch  den 
Bart,  der  für  den  Satyr  alter  Zeit  so  charakteristisch  wie  für  den 
Bock  ist,  und  durch  das  Bocksfell,  das  den  griechischen,  speziell 
peloponnesischen  Bauern  eine  so  natürliche  Bekleidung  war  wie  den 
Hirten  der  Campagna^  und  von  diesen  ja  fast  in  gleicher  Weise 
getragen  wird,  wie  von  den  Chorsatyrn  der  berühmten  Neapler 
Vase.  Schweif  und  Glied  haben  die  Satyrn  der  attischen  Vasen 
allerdings  nicht  vom  Bock,  sondern  vom  Ross,  d.  h.  von  den  in 
Athen  eingedrungenen  Silenen  der  ionischen  Kunst,  die  ohne  viel 
Überlegung  und  in  ganz  richtigem  Gefühl  des  im  letzten  Grunde 
gleichen  Wesens  mit  den  peloponnesisch-attischeu  Dionysos -Verehrern 
gleichgesetzt  wurden.  Der  Ausgleich  der  Bock-Satyrn  und  der  Ross- 
Silene  im  Chor  gehört  wesentlich  der  bildenden  Kunst  an.  Zu  ihm 
gehört  auch,  dass  die  Satyrn  der  alten  attischen  Vasen  meist  nicht 
mehr  Pferdehufen,  sondern  menschliche  Füsse  haben.  Zum  attischen 
Dionysos  hat  der  Bock  eine  alte  Beziehung,  das  Ross  keine;  oder 
sagen  wir,  dieser  Dienst  ist  mit  seinen  Festgebräuchen  in  Land- 
schaften und  Kreisen  ausgebildet,  wo  der  Bock  eine  grössere  Be- 
deutung hatte  als  das  Ross.  Und  wie  die  Satyrn  der  attischen 
Bühne  aussahen,  lehrt  uns  kein  älteres  Monument  als  die  Fries -Reste 
des  alten  Dionysostempels.  Eine  kleine  viel  besprochene  Gruppe 
von  Vasen,  die  uns  nicht  Satyrn,  sondern  Pane  chorartig  um  indi- 
viduellere Personen  des  Mythos  herum  tanzend  zeigen,  sind  zu  ver- 
einzelt und  zu  jung,  um  für  die  Entstehung  von  Tragödie  und  Satyr- 
spiel in  Betracht  zu  kommen.  Ihnen  liegen  gewiss  besondere  Einzel- 
dramen zugrunde,  in  denen  Pane  den  Chor  bildeten. 

Dass  nun  ferner  die  'Handlung'  der  Bocks-Chöre  vom  Dionysos 
auf  andere  Mythen  übertragen  wurde,  mag  durch  verschiedene  Um- 
stände i)edingt  gewesen  sein.  Was  Herodot  von  Sikyon  erzählt, 
dass  Kleisthenes,  der  Tyrann  und  Volksmann,  die  Chöre  dem  Adra- 
stos  nahm  und  dem  Dionysos  zurückgab  dTiebujKe,  setzt  einen 
entgegengesetzten  Akt  in  früherer  Zeit  voraus,  die  Übertragung  der 
Chöre  von  Dionysos  auf  Adrast,  der,  einst  des  Landes  Herr,  im 
Mittelpunkt  der  Heldensage  von  Argos  und  Theben  steht.  Diese 
erste  Neuerung  war  demnach  durch  das  Interesse  der  herrschenden 
Geschlechter  hervorgerufen,  die  zweite  eine  auf  Volksgunst  berech- 
nete Reaktion.  In  Athen,  von  dessen  Theater  und  Drama  wir  allein 
etwas  wissen,  standen  Volk  und  Adel  der  Heldensage,  an  der  die 
attischen  Geschlechter  nicht  beteiligt  waren,  gleichgestimmt  gegen- 
über. Als  Kenntnis  und  Anteilnahme  an  den  Schätzen  der  epischen 
Dichtung  in  Athen  wuchs,  konnten  die  Heroenmythen  auf  der  Bühne 
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Aufnahme  finden,  ohne  dass  Dionysos  und  seine  Gegner,    Pentheus 
Lykurgos  den  Phitz  zu  räumen  brauchten. 

Waren  die  Tänzer  des  Dithyrambus  ursprünglich  Satyrn,  so* 
möchte  mau  diese  auch  bei  den  Phallika,  d.  h.  der  Urkomödie  ver- 
muten. Das  uns  bekannte  Äussere  der  Komiker,  das  von  Sizilien 
bis  Athen  wesentlich  dasselbe  gewesen  zu  sein  scheint,  hat  wenig 
Ähnlichkeit  mit  irgendwelchen  Satyrn ;  aber  die  so  angetanen  Schau- 
spieler sind  ja  nicht  die  Chorfiguren,  auch  nicht  jene  Tänzer,  die 
man  ohne  viel  Grund  für  Fruchtbarkeits-Dämonen  hält.  Die  Welt 
der  Phallossänger  war  die  wirkliche,  gegenwärtige,  wie  die  der 
Tragödie  die  heroische:  der  Chor  konnte  füalich  hier  wie  dort  der- 
selbe  sein.  Die  späteren  Tiermasken  des  Chors:  Pferde,  Vögel, 
Wespen,  Frösche  (Wllamowitz  Griech.  Literatur  43)  sprechen 
keineswegs  dagegen;  eine  Anzahl  Komödientitel  früherer  Zeit  spre- 
chen dafür:  die  'Satyrn'  von  Ekphantides  und  Kratinos,  die  'Bestien' 
Gripia  des  Krates  —  im  Kyklops  heissen  die  Satyrn  0fip6<;  — ,  die 
'Wilden'  'Atpioi  des  Pherekrates,  TiiavÖTTaibeq  des  Myrtilos;  ja  die 
"Geissen'  AiYe<;  und  die  'Krautsuchenden'  -rrodcJTpiai^  jene  von  Eupolis, 
diese  von  Magnes,  könnten  die  Weibchen  der  Satyrn  sein,  wie 
Zeuxis  dem  Kentauren  ein  Kentaurenweibchen  und  Junge  gab. 

Aus  den  'Orgien',  dem  Dienst  des  Bakchos  mit  seiner  starken 
seelischen  Erregung,  die  von  ausgelassener  Lustigkeit  bis  zu  angst-' 
vollem  Beben  reichte,  entwickelte  sich  also  das  Drama,  Orchestra- 
tanz  und  Bühnenspiel.  In  der  leidenschaftlichen  Mitempfindung 
der  Schicksale  des  Gottes  durch  die  feiernde  Gemeinde  ursprüng- 
lich und  tief  begründet  ist  auch  die  vielbesprochene  Reinigung  oder 
Läuterung,  die  KotGapcTi^  der  TtaBriiLiaTa,  d.  h.  der  subjektiven  Wir- 
kungen der  realen,  objektiven  Leiden  TidGri,  die  Aristoteles  Poetik  6 
als  die  Wirkung  der  Tragödie  hinstellt.  'Furcht  und  Mitleid', 
durch  die  sich  nach  dem  grossen  Denker  die  Wirkung  vollziehen 
soll,  will  Wilamowitz  Einleitung  109  für  die  'Bestimmung  der  Tra- 
gödie nicht  als  artbildend'  gelten  lassen.  Sie  seien  unzureichend; 
denn  z.  B.  'der  Prinz  von  Homburg  schliesst  mit  einer  Szene  über- 
wältigenden Jubels,  der  Affekt,  der  sich  entlädt,  ist  doch  wohl 
von  Furcht  und  Mitleid  sehr  weit  entfernt,  ist  Patriotismus'.  Eben 
darum  wird  Aristoteles  auch  getadelt,  weil  er  tragischen  Ausgang 
bevorzuge,  weil  das  zur  'Verrohung  der  Empfindung  führe'.  Im 
Gegensatz  zu  solcher  'pathologischen  W^irkung,  die  etwa  nur  im 
Gedächtnis  lebte',  wird  eine  andere  Empfindung  gestellt,  'die  nicht 
pathologisch,  sondern  moralisch  ist,  keine  Kd9apcri<;,  sondern  eine 
Reinigung'.     W^elche  Missdeutung   der    Lehre    des    Aristoteles,    die 
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diesem  entgegeustellt,  was  er  im  weseutlichen  auch  und  besser  als 
Wilamowitz  sagt!  Die  Anrufung  Kleists  macht  es  nur  allzu  deutlich, 
dass  Wilamowitz  hier  überall,  auch  bei  den  von  Aristoteles  genannten 
Affekten  unter  der  Wirkung  der  Tragödie  die  Schlussempfindung 
versteht.  Aristoteles  dagegen  hat,  wie  sein  Trepaivoucra,  nach  drei 
Zeilen  noch  einmal  mit  bid  wiederholt,  zeigt,  den  ganzen  psychischen 
Prozess  im  Auge,  den  der  Zuschauer  im  Verlaufe  der  Handlung 
durchmacht.  Die  Affekte,  speziell  Furcht  und  Mitleid,  sind  nicht 
Zweck,  sondern  Mittel;  das  letzte  Ziel  ist  nicht  irgendwelcher  Affekt, 
sondern  die  Beruhigung  des  vorher  in  Aufregung  versetzten  Gemüts, 
die  Reinigung  von  Affekten,  und  zwar  nicht  von  den  beiden  ge- 
nannten allein.  Denn  in  der  Politik  VIII  7,  1341  b  48,  wo  Aristo- 
teles die  analoge  Einwirkung  der  enthusiastischen  Musik  behan- 
delt, nicht  ohne  auf  die  Poetik  zu  verweisen,  ist  wiederum  von  Heilung 
und  Läuterung  die  Rede,  von  laxpeia  xal  Kd6apcri(;  der  für  Mitleid 
und  Furcht  und  jegliche  Leidenschaft  Empfänglichen  tou^ 
eXermovaq  Kai  qpoßr|TiKOu<;  Kai  tou<;  öXuuq  7Ta6riTiK0U(;.  Wir  werden  also 
zunächst  an  diejenigen  Affekte  denken,  die  derselbe  Aristoteles  in 
der  Rhetorik  II  1  ff.  mit  Furcht  und  Mitleid  zusammenstellt,  Zorn, 
Lust,  Liebe,  Hass,  Neid,  Eifer.  Er  muss  alle  diejenigen  Affekte 
im  Auge  haben,  welche  die  Helden  der  Tragödie  zur  Erfüllung 
ihrer  Geschicke  anstacheln.  Denn  das  ist  ja  doch  das  Eigentüm- 
liche des  Dramas,  dass  es  solche  die  Seele  bewegende  Vorgänge 
nicht  als  einst  geschehen  nur  dem  Ohre  mitteilt^  sondern  sie  vor 
den  Augen  des  Zuschauers  als  eines  gegenwärtigen  miterlebenden 
Zeugen  geschehen  lässt.  Je  nach  der  eigenen  Gemütsverfassung 
und  dem  Grade  seiner  inneren  Verwandtschaft  mit  dem  tragischen 
Helden  wird  seine  innere  Anteilnahme  an  dem  Wollen  und  Tun  des 
Helden  stärker  oder  schwächer  sein.  In  der  Regel  wird  die  Mit- 
empfindung des  dem  Durchschnittsmenschen  näherstehenden  Zu- 
schauers daher  wohl  derjenigen  des  Chores  ähnlicher  sein.  Er  wird 
den  Zorn  des  Aias,  den  Hass  des  Philoktet,  die  Eifersucht  Medeens, 
Orests  und  Elektras  Racheverlangen,  Deianeiras  Gattenliebe  usw. 
mitfühlen.  Indessen  wird  er  die  Sache  des  Helden  doch  als  eine 
fremde,  nicht  als  eine  eigene  empfinden,  und  damit  w^erden  die 
Affekte  des  Helden  in  dem  Zuschauer  hauptsächlich  Furcht  und 
Mitleid  auslösen,  je  nachdem  guter  oder  böser  Ausgang  dem  Streben 
des  Helden  zuteil  wird.  Im  eigenen  Leben  wird  der  Durch- 
schnittsmensch von  kleinen  Leidenschaften  hierhin  und  dorthin  ge- 
trieben: in  der  Tragödie,  wofern  sie  den  Namen  mit  Recht  trägt, 
ein  echtes  Kunstwerk    ist,    erlebt    er    den    in    voller  Wahrheit   und 
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innerlicher  Folgerichtigkeit  durchgeführten  Verlauf  einer  grossen, 
über  Leben  und  Tod  entscheidenden  Leidenschaft,  macht  eine  Lebens- 
erfahrung, die  sein  Inneres  bis  in  seine  Tiefen  ergriff;  aber  er  macht 
diese  Erfahrung  sozusagen  auf  fremde  Kosten.  Bezahlt  der  Held 
sein  Wollen  und  Streben  mit  dem  Leben,  so  atmet  der  Zuschauer 
am  Schlüsse,  wie  Jean  Pauls  Träumer  in  der  Neujahrsnacht,  er- 
leichtert auf,  dankbar  froh  des  Erlebnisses,  das  ihn  die  Gewalt 
der  Leidenschaft  mitempfinden,  aber  heil  und  befreit  die  Katastrophe 
überstehen  liess.  Den  gehobenen  Seelenzustand,  der  die  Folge 
tragischer  Schauer  ist,  hat  Freytag,  Technik  des  Dramas  S.  79,  83 
richtig  geschildert,  und  verdient  nicht  den  spöttischen  Seitenblick, 
den  Wilamowitz  Einl.  110  auf  ihn  wirft,  ohne  ihn  zu  nennen,  aber 
auch  ohne  ihn  zu  bessern.  Frey  tag  fehlt  nur  darin,  dass  er  den 
inneren  notwendigen  und  ursächlichen  Zusammenhang  zwischen  der 
SeelenstimmuDg  am  Schlüsse  und  dem  pathologischen  Zustand  des 
Zuschauers  während  des  Verlaufes  der  Handlung  nicht  scharf  genug 
erfasst.  Freilich  auch  Zeller  und  mit  ihm  übereinstimmende  Aristoteles- 
forscher, früher  schon  auch  Schopenhauer,  suchen  eine  Wirkung,  die 
ausserhalb  des  nächsten,  notwendigen,  ebensosehr  physischen  wie  psy- 
chischen Prozesses  liegt,  statt  sie  in  der  natürlichen  Selbstentladung 
der  Affekte  zu  finden,  die  für  das  Gemüt  dasselbe  ist,  was  ein  Gewitter 
für  die  Natur.  Sie  suchen  die  Wirkung  in  einer  Reflexion,  einem  Denk- 
akt, mag  man  sie  mit  Zeller  S.  780  und  784  eine  Ahnung  ewiger  Ge- 
setze nennen,  oder  mit  Schopenhauer  Resignation:  dem  einen  wie  dem 
andern  sind  es  bestimmte  Gedanken.  Die  kritischen  oder  ethischen 
oder  sonstweiche  Gedanken,  die  einDrama,  ausser  seiner  unmittelbaren 
psychologischen  Wirkung  auslösen  mag,  können  als  akzessorische, 
zufällige,  nebenhergehende  von  Aristoteles  nicht  gemeint  sein.  Das 
zeigt  eben  die  schon  berührte  Analogie  der  von  ihm  an  anderer  Stelle 
besprochenen  pathologischen  Heilung  oder  Reinigung  durch  Musik 
und  Harmonie  wie  Rohde,  Psyche  336,  2  richtig  verstand. 

Der  Urquell  dieser  pathologischen  Seelenläuterung  entsprang 
also  in  der  religiös  erregten  Volksseele,  die  mit  ihrem  Gotte  in  Lust 
aufjubelte  und  im  Schmerze  versank.  Dieser  Dionysische  Enthu- 
siasmus, d.  h.  die  Gotterfülltheit,  haftete  am  Dionysosfeste  und  war 
vor  allem  lebendig  in  dem  Chore  der  Satyrhaften,  d.  h.  bäuerischen 
Tänzer  des  Gottes,  die,  auch  wenn  sie  nicht  mehr  geradezu  durch 
das  Schicksal  ihres  Gottes  und  seiner  Gegner,  sondern  durch  andere 
Gewaltige  in  Mitleidenschaft  gezogen  werden,  ihren  Gott  doch,  als 
Wein  genossen,  in  sich  fühlten  und,  wie  wir  sehen  werden,  bei 
jedem  Anlass  gern  zu  ihm  ihre  Gedanken  zurücklenkten. 
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n.   Die  Personen. 

1.  Götter.  Auch  als  Dion3^sos  aufhörte  der  Mittelpunkt  des 
Dramas  zu  sein,  verschwanden  die  Götter  nicht  aus  dem  ßühnen- 
spiel.  Über  die  Vorläufer  des  Aeschylus  lässt  sich  nicht  viel  sa^en; 
er  selbst  hat  das  Grösste  gewa^^t.  In  den  erhaltenen  Dramen  treten, 
übermenschlich,  doch  höchstens  dämonisch,  nicht  göttlich,  die  Schatten 
von  Dareios  in  den  Persern  und  Klytaemestra  in  den  Eumeniden 
auf;  in  diesem  dritten  Stücke  der  Orestie  auch  Götter:  Apoll  (Her- 
mes 90,  wie  in  Kol.  Oedipus  1548  nur  unsichtbar)  und  Athena,  und 
auch  den  Chor  bilden  Dämonen,  die  Erinyen-Eumeniden.  In  den 
drei  Prometheusdramen  erschienen  sogar  auf  der  Bühne  w^ie  in  der 
Orchestra,  ausser  den  mehr  episodischen  Figuren  der  lo  und  des 
Herakles,  von  denen  jene  die  Tochter  eines  Flussgottes  und  Ge- 
liebte des  Zeus,  dieser  desselben  Zeus  Sohn  war,  ausschliesslich 
Götter  als  handelnde  Personen,  die  einen  vom  Geschlechte  der  alten 
titanischen  Götter,  die  andern  vom  neuen  der  Olympier.  Im  Mittel- 
stück, dem  erhaltenen  Prometheus  II,  sind  es,  ausser  dem  Helden  der 
ganzen  Trilogie,  Kratos,  'Macht',  und  Bia,  'Gewalt',  Okeanos  und 
dessen  Töchter  als  Chor,  und  die  einzigen  vom  neuen  Götterge- 
schlecht Hephaistos  und  Hermes.  Den  Chor  im  Prometheus  III  bil- 
deten die  aus  dem  Tartaros  gelösten  Titanen.  Prometheus  ist,  ob- 
wohl Gott,  von  Aeschylus  so  sehr  zum  Urbild  eines  tragischen 
Helden  gemacht,  die  ganze  Trilogie  mit  ihrer  Weltordnung  so  sehr 
die  Grundlage  aller  Tragödientheologie,  auch  mit  der  einzigen  er- 
haltenen Trilogie  desselben  grossen  Dichters,  der  Orestie,  so  einheit- 
lich in  der  Idee,  dass  eine  eingehende  Besprechung  zur  Vorberei- 
tung alles  Folgenden  unerlässlich  ist. 

Für  die  Prometheus  trilogie  fehlt  uns  zwar  die  didaskalische 
Urkunde,  die  uns  die  Einheit  von  Agamemnon,  Choephoren 
oder  Grabspenderinnen  Eumeniden  schon  äusserlich  verbürgt. 
Doch  bezeugt  die  jaouaiKf]  laiopia  mehrere  'Prometheus',  und  die 
alten  Erklärer  des  Prometheus  II  weisen  zu  511  und  522  auf  'das 
folgende  Drama'  hin;  und  an  der  ersten  dieser  Stellen  ist  dies 
sicherlich  der  gelöste  Prometheus,  d.  h.,  wie  der  Auö)aevo<;  sagt, 
der  im  Verlaufe  des  Stückes  gelöst  wird,  wie  der  becTjauüiriq  in 
dem  erhaltenen  gefesselt  wird.  Zu  einer  dritten  Stelle  wird  auf 
den  Feuer  bringer  7Tupqp6po<;  hingewiesen,  d.  i.  der,  welcher  den 
mit  der  Fesselung  bestraften  Raub  des  Feuers  ausführt.  Dieser 
Feuerbringer  wird  auch   von  einem  Römer  bezeugt,  und  von  diesem 
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dritten  noch  ein  vierter,  wieder  durcli  den  Beinamen  des  Feuer- 
ztinders  7TupKa€U(;  unterschieden.  Verbinden  sich  jene  drei  als 
Frevel,  Strafe,  Sühne  zu  drei  Akten  eines  grossen  Gesamtdramas, 
so  wird  dem  vierten  Prometheus  durch  authentisches  Zeugnis  sein 
Platz  gewiesen.  Derjenigen  Trilogie,  mit  welcher  Aeschylus  im 
Jahre  472  den  Sieg  errang,  und  aus  der  uns  das  Mittelstück,  die 
Perser,  erhalten  blieb,  war  als  viertes,  d.  h  als  Satyrdrama,  ein 
Prometheus  angehängt,  der  kein  anderer  sein  kann  als  eben  der 
'Feuerzünder'.  Denn  in  diesem  wurde,  wie  ein  gelegentliches  Zitat 
uns  verrät,  ein  Satyr  gewarnt,  sich  an  der  Flamme,  die  dem  Natur- 
kinde offenbar  etwas  Neues  war,  nicht  den  Bart  zu  sengen.  Merk- 
würdig genug,  dass  der  geniale  Athener  den  Stoff,  der  seiner  ge- 
waltigsten Dichtung  dienen  sollte,  zuerst  von  der  humoristischen 
Seite  erfasst  hatte!  Es  mussten  noch  Jahre  dichterischer  Arbeit 
vergehen,  ehe  Aeschylus  sein  Werk  zu  solcher  Höhe  erhob.  Wann 
die  Promethie  gedichtet  oder  aufgeführt  wurde,  sagt  uns  kein  Zeugnis. 
Ein  tiefgehender  innerer  Zusammenhang,  der  sich  auch  äusserlich 
anzeigt,  verknüpft  die  Promethie,  wie  sich  mehr  und  mehr  zeigen 
wird,  mit  der  Orestie,  deren  Aufführung  im  Jahre  458  feststeht. 
Auch  durch  ihre  eigenen  Vorzüge  im  Aufbau  und  der  Sprache  er- 
weist sich  die  erhaltene  Prometheustragödie  als  eine  der  reifsten 
Schöpfungen  des  Altmeisters.  Die  Überarbeitung  des  uns  vorliegenden 
Textes,  die  aus  sprachlichen  Beobachtungen  sicherer  gefolgert  wird 
als  aus  bühnentechnischen,  kann  die  Hauptsachen,  auf  die  es  hier 
ankommt,  schwerlich  betroffen  haben. 

Der  Inhalt  der  ganzen  Trilogie  war  der  Sieg  des  Zeus  und 
seiner  Famihe  über  ein  älteres  Geschlecht,  die  Titanen,  deren  Haupt 
Kronos  war,  der  Vater  des  Zeus.  Was  bei  Homer  nur  in  kürzeren, 
zum  Teil  zweifelhaften  Andeutungen  von  solchem  Wechsel  im  Welt- 
regiment vorlag,  dann  in  theogonischen  Dichtungen,  wie  des  Hesiod, 
an  denen  Historie^  Spekulation  und  Theologie  mehr  Anteil  hatten 
als  echte  Poesie,  weiter  ausgeführt  worden  war,  aber  höchstens  zu 
einem  Teile  in  wirklichem  Volksglauben  wurzelte,  hat  Aeschylus 
zu  läutern  und  reiferer  Gotteserkenntnis  gemässer  zu  gestalten  unter- 
nommen. Er  Hess  z.  B.,  wie  Pindar,  die  Titanen  aus  der  Haft  im 
Tartaros,  die  bei  Hesiod  ohne  Ende  ist,  nach  langer  Zeit  der  Busse 
endlich  gelöst  werden.  Das  erste  Stück  der  Trilogie  spielt  nicht 
allzulange  nach  Kronos'  Sturz,  als  die  neue  Ordnung  noch  nicht 
vollendet,  die  Dauer  derselben  sogar  in  Frage  gestellt  ist.  und 
dieser  Zustand  dauert  auch  im  Prometheus  H,  unserem  ^Gefesselten', 
der  vom  ersten    nur  durch    geringeren  Zeitraum  getrennt  ist,    noch 
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fort.  Bis  zum  dritten  dagegen  vergeht  eine  lange,  lange  Zwischen- 
zeit, in  der  die  Welt  ein  anderes  Aussehen  gewonnen  hat,  die 
Titanen  gelöst  sind,  auch  für  Prometheus  die  Stunde  der  Befreiung 
naht.  Er  hat  eine  Mittelstellung  zwischen  den  alten  und  den  neuen 
Göttern,  ist  Titane,  wie  jene,  aber  geistiger,  ist  im  engeren  Sinne 
im  alten  Reich,  was  Hephaistos  im  neuen.  Sein  flackernd  unruhiges 
Streben  hilft  erst  den  neuen  Göttern  zum  Sieg,  um  bald,  seine 
eigenen  Wege  gehend,  ihr  erbittertster  Gegner  zu  werden.  Jetzt 
hofft  er  Zeus,  dessen  Herrschaft  er  eben  aufrichten  half,  gleich 
Kronos  stürzen  zu  sehen.  Er  trotzt  ihm,  weil  er  von  seiner  Mutter 
Therais  weiss,  dass  auch  Zeus  von  einer  Göttin,  deren  Name  ihm 
allein  (?)  bewusst,  ein  Sohn  geboren  werden  könnte,  mächtiger  als  der 
Vater,  kurz,  dass  gleich  dem  zweiten  noch  ein  dritter  Herrschafts- 
wechsel folgen  könnte.  Wie  Uranos,  der  Vater  des  Kronos,  diesem, 
der  ihn  gestürzt,  die  künftige  Strafe  für  solchen  Frevel  voraus- 
gesagt hatte,  so  weiss  Prometheus  von  dem  Fluch,  den  Kronos  über 
Zeus  ausgesprochen.  Die  Spannung,  ob  die  Herrschaft  des  Zeus 
bestehen  werde,  liegt  über  dem  Ganzen,  besonders  über  dem  allein 
erhaltenen  Mittelstück. 

Der  Herrschaftswechsel,  meinte  Wilamowitz  Einleitung  100,  63 
sei  'ein  Motiv  der  Heroensage,  widersinnig  für  den  Himmelsherrn'. 
Aber  der  Widersinn  ist  da,  woher  kam  er?  Ist  es  etwa  leichter 
zu  begreifen,  dass  die  schon  gewonnene  Idee  eines  Himmelsherrn 
dadurch  getrübt  wurde,  dass  man  die  Untaten  menschliclier  Herren 
auf  ihn  übertrug,  oder  aber,  dass  der  Wechsel  das  ursprünglich 
Gegebene,  an  Himmel  und  Erde  Wahrgenommene  ist,  und  die  Idee 
eines  Götterpaares  mit  menschenähnlichem  Tun  und  Leiden  sieh 
erst  unter  dem  Zwange  jener  Wahrnehmungen  gestaltete?  In 
Götter-  und  Heroensage  ist  typisch  der  Zug,  dass  der  Vater,  aus 
Furcht,  von  dem  Sohne  entthront  zu  werden,  ihm  nach  dem  Leben 
trachtet;  dass  der  Sohn,  wunderbarerhalten,  das  vorbestimmte 
Schicksal  erfüllt.  Eben  dies  vorbestimmte  und  mit  Naturnotwendig- 
keit wunderbar  sich  erfüllende  Geschick  weist  über  die  Zufällig- 
keiten des  Menschenlebens  hinaus  auf  den,  nach  menschlichen  Be- 
griffen, ewig  regelmässigen  Wechsel  der  Naturerscheinungen.  Wir 
haben  Grund  anzunehmen,  dass  in  uralter  Glaubensvorstellung,  wenn 
nicht  alltäglich,  wie  Sophokles'  Trach  i  nierinnen  94  singen,  so 
doch  alljährlich  der  Gott  neu  geboren  ward,  wuchs,  erstarkte,  über 
seinen  Vorgänger,  Vater  und  Gegner,  siegte,  herrschte,  um  dann 
nicht  anders  als  jener  wiederum  seinem  Sohne  und  Nachfolger  zu 
erliegen.     Nicht  aus  der  Heroensage  auf  den  Himmelsherrn  ist  diese 
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Vorstellung  übertragen,  sondern  die  Göttergescbichte  hat  sich, 
hundertfach  variiert,  in  der  Heroensage  niedergeschlagen.  Doch 
mag  diese  Frage  und  ihre  Beantwortung  hier  beiseite  bleiben:  die 
Idee  des  Herrschaftswechsels  ist  da.  Kronos  und  die  Titanen,  in 
den  Tartaros  gebannt,  stehen  als  eine  gestürzte  Götterdynastie  der 
herrschenden  der  Olympier  schon  bei  Homer  gegenüber.  Nach 
ihrem  Namen  und,  gewichtiger,  nach  der  Art,  wie  sie  angerufen 
werden,  sind  sie  Rachegötter,  verhalten  sich  zu  den  jetzigen 
Göttern  wie  die  Erinyen  zu  den  Menschen.  Auf  eine  noch  ältere 
Göttergeueration  weisen  die  üranoskinder  nur  Ilias  5,  895,  aber  in 
Hesiods  Theogonie,  offenbar  der  Grundlage  von  Aeschylus'  Dichtung, 
ist  die  Dreizahl  der  aufeinander  folgenden  Hiramelsherren  festgelegt; 
ein  nochmaliger  Wechsel  durch  einen  vierten  Herrn  droht  zweimal, 
zuerst  durch  den  vaterlosen  Sohn  der  Gaia,  Typhoeus,  dann  durch 
einen  Sohn  der  Metis,  wird  jedoch  beidemal  vereitelt.  Die  Drei- 
zahl ist  dabei  von  Bedeutung.  Tritopatreis  heissen  nach  der  ein- 
fachsten Erklärung  die  drei  Generationen  darstellenden  Ahnengeister, 
die  beim  Dipylon  in  Athen  Kult  und  Heiligtum  hatten.  Das  Gegen- 
teil eines  vom  dritten  Vorfahren  her,  eK  rpiTOviaq  vollbürtigen 
Atheners  wäre,  was  K.  Oedipus  bei  Sophokles  1062  Von  der  dritten 
Mutter  (Mutter,  weil  vaterlos)  her  ein  Knecht' nennt.  Im  dritten 
Spross,  dem  Enkel  lebt,  auch  dem  Namen  nach,  der  Grossvater 
wieder  auf.  In  der  Beschränkung  eines  ursprünglich  alljährlichen 
im  Kult  gefeierten  Herrschaftswechsels  auf  einen  nur  dreimaligen, 
d.  h.  mit  dem  dritten  endgültig  abgeschlossenen  Wechsel,  dem 
nunmehr  eine  Dauerherrschaft  folgt,  hat  sich  eine  Forderung  der 
Vernunft,  eine  höhere  Gottesvorstellung  dergestalt  durchgesetzt,  dass 
sie  die  erste  Entthronung  als  eine  Schuld,  die  zweite  als  Sühne 
dieser  Schuld  ansah  und  darstellte.  So,  klar  ausgesprochen,  in 
Hesiods  Theogonie:  des  Sohnes  Sohn  rächt  am  Vater,  was  dieser 
einst  am  eigenen  Vater  gesündigt  hatte.  Nicht  gleich  also  war  die 
Vergeltungstat  des  dritten  der  Freveltat  des  zweiten,  und  doch 
sieht  auch  der  dritte  sich  von  dem  gleichen  Schicksal  bedroht  wie 
jener.  Darin  blickt  es  durch,  dass  ein  ewiger  Wechsel  eigentlich, 
d.  h.  im  Naturreich,  gegeben  war.  Einen  Abschluss  dessen  konnte 
die  Vernunft  nur  finden,  wenn  sie  statt  der  Gewalt  das  Recht  zur 
Herrschaft  kommen  Hess.  Dieser  Gedanke  ist  schon  bei  Hesiod 
lebendig,  wird  es  noch  bewusster  bei  Aeschylus.  Nur  lasse  man 
sich  nicht  durch  Welckers  Ausführung,  zuletzt  Griech.  Götterl.  II  246, 
wiederaufgenommen  von  Wilamowitz,  beirren.  Dass  es  sich  diesen 
mehr  um  Zeus'  Verhältnis  zu  Prometheus    handelt   als  um    das   zu 
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Kronos  ist  Nebensache;  denn  wäre  Zeus  gegen  jenen  Titanen  im 
ünreebt,  so  dürften  wir  auch  Kronos  gegenüber  an  seinem  Rechte 
zweifehl.  Trotz  der  christtheologischen  Gedanken,  die  in  Schoe- 
mauns  Behandkuig  des  Prometheus  hiueinspielten,  wie  librigens  bei 
anderen  auch,  hat  er  die  Hauptsachen  doch  ohne  Zweifel  unbe- 
fangener beurteilt.  Die  Sage  vom  Herrschaftswechsel  ist  Aeschylus 
nicht  ein  Anstoss,  den  er  beseitigt,  sondern  eine  überkommene  Idee 
der  WelteutwickehiDg,  die  er  dichterisch  ausführt  und  damit  er- 
klärt. Ein  Anstoss,  wie  Welcker  möchte,  ist  sie  dem  alten  Meister 
auch  da  nicht,  wo  er  die  Greise  von  Argos  im  Lobgesang  auf  den 
Höchsten,  Agam.  167,  nach  zwei  Vorgängern  in  Zeus  die  Idee  des 
Weltherrn  als  vollendet  preisen  lässt.  Das  Titanenregiment  beruhte, 
wie  Prometheus  selbst  205  es  schildert,  auf  wilder  Gewalt  und 
roher  Kraft.  Ihm  gegenüber  gelangt  Zeus  —  um  hier  zunächst 
nur  das  Allgemeine  hervorzuheben  —  nicht  durch  Gewalt,  sondern 
durch  Klugheit  zum  Siege.  Den  ungeheuren,  TreXuupia  151,  Urkräften 
und  ungefügen  wenig  persönlichen  Mächten,  die  auch  in  ihren 
letzten  Zuckungen,  wie  die  Rebellion  des  Typhou  354,  noch  in 
schreckensvollen  Katastrophen  mit  Erdbeben  und  Lavaströmen  aus 
den  Tiefen  der  Erde  hervorbrechen  und  alles  zu  verheeren  drohen, 
steht  die  von  den  Okeanostöchtern,  trotz  ihrer  Sympathien  für 
Prometheus,  gepriesene  'Harmonie  des  Zeus'  550  gegenüber. 

Es  ist  fürwahr  kein  einfacher  Gedankengang,  durch  den 
Welcker  dahingelangt,  Zeus  und  Prometheus  die  Rollen  tauschen 
zu  lassen,  Zeus  zum  titanischen  Gewaltherrn,  Prometheus  zur  Ver- 
körperung des  Rechts  zu  machen,  solchergestalt,  dass  Zeus  erst 
durch  Prometheus  und  den  Vertrag  mit  ihm  zu  dem  nach  Sittlich- 
keit und  Recht  regierenden  Weltherren  werde.  Das  Mittel  zu  solcher 
Verkehrung  sind  Welckern  die  Menschen,  die  Prometheus  gegen 
Zeus  in  Schutz  nimmt.  Nicht  was  Prometheus  selbst  von  ihnen 
sagt,  hat  den  allzu  tiefsinnigen  Mythologen  bestimmt,  sondern  die 
eigenen  modernen  Gedanken  von  ihren  'göttlichen  Anlagen'  277, 
dass  sie  'der  geistigste  Teil  der  Welt'  seien  270,  dass  Prometheus, 
indem  er  für  sie  eintrat,  'für  sittliche  Freiheit,  Vernunft,  Gerechtig- 
keitsgefühl' eintrat  249.  Ja,  S.  274  heisst  es  sogar,  die  Sittlichkeit 
sei  den  Göttern  'von  den  Menschen  so  sichtbarlich  mitgeteilt'.  Das 
ist  eine  Gedankenverwirrung,  der  auch  Nägelsbach,  Nachhomer. 
Theol.  S.  99  und  132  verfiel,  obgleich  er  in  der  Beurteilung  des 
Prometheus  sich  nicht  auf  Welckers,  sondern  S.  41  auf  Schoemanns 
Seite  stellte.  Wer  unbefangen  urteilt,  muss  freilich  alle  religiösen 
Ideen,  auch  der  Griechen,  in  ihnen  selbst  unter  dem  Eindruck    des 
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Weltbildes  entstanden,  in  langer  Entwicklung  gewachsen  denken. 
Also  haben  die  Griechen  sich  auch  —  mit  oder  ohne  fremden  Ein- 
fluss  —  ihr  olympisches  Göttersystera  mit  seiner  ganzen  Vorgeschichte 
erdacht.  Wie  Herodot  meint,  Homer  und  Hesiod  hätten  den  Griechen 
ihre  Theogonie  und  das  was  die  Grundlage  der  Promethie  ist,  ge- 
schaffen, so  konnte  auch  Aeschylus  es  irgendeinem  alten  Dichter 
oder  Weisen  zuschreiben:  unmöglich  aber  konnte  er  Prometheus, 
der  selbst  ein  Teil  dieses  Göttersystems  ist,  als  dessen  Urheber  an- 
sehen, geschweige  denn  dafür  ausgeben.  Die  Welckersche  Steigerung 
des  Prometheus  und  der  von  ihm  beschützten  Menschen  ist  nicht 
aus  Aeschylus  gewonnen,  streitet  vielmehr  überall  mit  dem  Dichter, 
Aeschylus  gibt  Prometheus,  anders  als  Hesiod,  Themis  zur  Mutter, 
ein  andrer  Name  der  mehr  vergeistigten  Erdgöttin  Gaia.  Von  ihr 
hat  er  sein  Wissen,  er  selbst  aber  und  sein  Wesen  ist  von  dem 
ihren  so  verschieden  wie  das  bewegliche  Feuer  von  der  unbewegtea 
steten  Erde.  Der  Begriff  des  festen  Gesetzes  und  Rechtes  gehört 
zum  Wesen  der  Erd-Veste,  nicht  des  Feuers.  Nichts  gewisser  auch,, 
als  dass  in  der  Aeschylischen  Dichtung  das  Recht  nicht  auf  Pro- 
metheus', sondern  auf  Zeus'  Seite  ist,  dass  Gewalttat,  wenn  man:, 
darunter  jeden  eigenmächtigen  Bruch  bestehender,  zumal  selbst- 
anerkannter Ordnung  versteht,  nicht  von  Zeus  begangen  wird, 
sondern  von  Prometheus. 

Der  Kampf  und  Sieg  einer  neuen  Götterdynastie,  der  den 
Inhalt  der  drei  Prometheustragödien  bildet,  findet  seinen  rechten 
Abschluss  erst  im  Schlussdrama  einer  andern  Trilogie,  der  Orestie. 
Dieser  Ausgang  fällt  in  die  zweite  Generation  nach  dem  III.  Pro- 
metheus. Denn  so  wenig  die  verschiedenen  Sagen  ursprünglich 
chronologisch  zusammengeordnet  sind,  so  haben  doch  schon  die 
ältesten  griechischen  Dichter  sie  als  Geschichte  einer  Nation  in 
solchen  Zusammenhang  zu  bringen  versucht.  Die  ältesten  Zeiten 
widerstreben  natürlich  am  meisten  einem  genaueren  Zeitmass.  Zwischen 
Prometheus  II  und  III  sollen  10  000  Jahre  liegen;  ja  nach  1  war 
sogar  noch  dreimal  so  lang  die  Zwischenzeit,  die  zwischen  der 
Fesselung  und  der  Lösung  des  Titanen  vergehen  würde.  Doch 
'Myriaden'  sind  immer  unbestimmte  Grössen.  Genauer  ist,  dass  in 
Prometheus  II  der  lo  geweissagt  wird,  ihr  13.  Nachkomme  (Herakles) 
werde  den  Gefesselten  befreien.  Erinnern  wir  uns  nun,  dass  Herakles 
mit  Telamon  und  Theseus  lebte,  deren  Söhne  Aias,  Akamas  gegen 
Ilion  zogen  mit  den  Helden,  deren  Grösster  Achilleus,  der  Sohn  der 
Thetis  war.  Die  Ehe  mit  Thetis  war  es  eben,  die  Zeus  zu  meiden 
hatte,  wenn  er  nicht  dasselbe  Schicksal  haben  wollte  wie  sein  Vater 
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Kronos.  Desbalh  wurde  Thetis  mit  Peleus  vermählt,  und  dieser 
von  allen  Göttern  mitgefeierte  Ehebund,  aus  dem  Achill  entsprang, 
war  das  Ereignis,  auf  das  die  Promethie  hinausging.  Wie  viele 
dieser  Elemente  älterer  Dichtung  angehören,  braucht  hier  nicht  er- 
örtert zu  werden;  in  der  Promethie  des  Aeschylus  bilden  sie  eine 
festgefügte  Einheit:  der  Wechsel  in  der  Weltherrschaft  durch  drei 
Generationen  oder  Aeonen,  üranos,  Kronos,  Zeus,  die  Liebe  des 
Zeus  zu  Thetis,  das  Verhängnis,  dass  Thetis'  Sohn  gewaltiger  sein 
werde  als  sein  Vater,  der  daraus  sich  ergebende  Schluss,  entweder 
auf  Thetis  oder  auf  die  Herrschaft  zu  verzichten,  der  beschlossene 
Verzicht,  um  die  wohlbegrtindete  olympische  Weltordnung,  an  der 
Zeus'  ganze  Familie  beteiligt  ist,  zu  erhalten,  die  Vermählung  der 
Thetis  an  einen  Sterblichen,  endlich  der  Hinweis  auf  den  troischen 
Krieg,  und  nicht  nur  das:  es  musste  doch  auch  irgendwie  sich 
bestätigen,  dass  Thetis'  Sohn  gewaltiger  sein  werde  als  sein  Vater. 
Hatte  nicht  allein  Euripides  Androm.  796,  sondern,  wie  die  Scholien 
dazu  angeben,  auch  gerade  wieder  Pindar  Fr.  172  von  Peleus'  Teil- 
nahme am  ersten  Zuge  gegen  Ilion  gesungen,  so  war  der  Vergleich 
dessen,  was  dort  Achill  vollbracht  mit  seines  Vaters  minder  be- 
rühmter Leistung  gegeben.  Scheint  doch  auch  Prometheus'  unerfüllte 
Drohung  gegen  die  himmlischen  Trepfotiua  956  auf  die  an  den 
TTepTCiiLia  Tpoia<;  erfüllte  hinweisen  zu  sollen. 

Das  drohende  Verhängnis  in  der  Promethie  hat  Bedeutung 
nur  für  Zeus,  und  wäre  es  nicht  um  den  Ausblick  auf  den  troischen 
Krieg,  so  konnte  statt  Thetis  ebensogut  etwa  Metis  genannt  sein. 
Für  Thetis  war  das  Motiv  weder  in  den  Kypria  noch  bei  Hesiod 
verwendet,  die  beide  wohl  Zeus'  Liebe,  aber  nicht  seinen  notge- 
drungenen Verzicht  sangen.  Vielmehr  lassen  sie  ihn  von  der  Nereide 
verschmäht,  und  diese  dafür  zur  Strafe  dem  Peleus  beschieden 
werden.  Soviel  wir  sehen,  ist  es  Pindar  gewesen,  der  dem  mit 
Vorliebe,  den  gefeierten  Siegern  von  Aegina,  der  Aeakideninsel  zu 
Ehren,  behandelten  Ehebund  von  Peleus  und  Thetis  einen  bedeut- 
sameren Hintergrund  gab,  indem  er  wohl  auch  den  freiwilligen  Ver- 
zicht auf  die  schöne  Meergöttin  aus  Gründen  des  Weltregiments  für 
würdiger  des  Kroniden  hielt,  als  den  gezwungenen.  Er  übertrug 
das  Motiv  der  durch  ihre  Frucht  gefahrdrohenden  Ehe,  das  bei 
Hesiod  auch  gerade  durch  die  Stelle,  die  Metis  dort  nach  beendetem 
Titanenkampfe  einnimmt  881,  von  Metis  auf  Thetis  in  der  achten 
Isthmischen  Ode  aus  sehr  durchsichtigem  Grunde.  Der  Doppelsieg 
des  Aegineten  Kleandros  auf  dem  Isthmos  bei  Poseidons,  und  in 
Nemea   bei  Zeus'  Heiligtum  weckte   die   mehr  poetische   als   theo- 
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logische  Idee,  dass  diese  beiden  Götter  im  Wettstreit  um  Thetis 
geworben  hätten ;  doch,  als  Themis  den  Schicksalsspruch  verkündete, 
dass  deren  Sohn  gewaltiger  sein  werde  als  sein  Vater,  weshalb  man 
sie  lieber  Peleus  geben  solle,  da  hätten  jene  eingewilligt.  Von 
Pindar  nahm  Aeschylus  den  Spruch  wie  Themis,  die  Prophetin. 
Droht  bei  Aeschylus  Prometheus,  aus  Themis'  Wissen,  mit  dem 
Sohne,  der  Blitz  und  Donner  des  Zeus  wie  Poseidons  Dreizack  über- 
winden werde,  so  ist  das  offenbar  dasselbe,  wie  Themis'  Wort  bei 
Pindar:  der  Thetis  Sohn  (von  Zeus  oder  Poseidon)  werde  eine 
Waffe  schwingen  stärker  als  Blitz  und  Dreizack.  Bei  Pindar  sehen 
wir  solche  Verbindung  des  Zeus  und  Poseidon  aus  einem  bestimmten 
Anlass  hervorgehen,  also  wird  er  des  Gedankens  Vater  sein. 

Was  so  in  den  allgemeinen  Umrissen  festgelegt  ist,  wird  sich 
im  einzelnen  deutlicher  herausstellen.  Vom  Ursprung  des  Götter- 
streits hören  wir  aus  Prometheus  eigenem  Munde,  als  wäre  es  einer 
der  politischen  Parteikämpfe,  wie  sie  der  Dichter  und  seine  Eltern 
in  Athen  mehrfach  erlebt  hatten:  eine  Partei  maaic,  jüngerer  Götter 
stellt  sich  den  Älteren,  den  Titanen,  gegenüber.  Jene  wollen  Kronos 
vom  Throne  stossen,  diese  Zeus  nimmermehr  zur  Herrschaft  kommen 
lassen.  AVir  können  kaum  umhin,  die  eine  Stasis  von  Zeus,  die  andere 
von  Kronos  geführt  zu  denken;  ausdrücklich  wird  Zeus  nicht 
der  Empörung  bezichtigt.  Um  so  mehr  wird  die  Strenge,  das  ab- 
solute Regiment  des  neuen  Herrschers  von  Prometheus  gescholten. 
Zeus  wird  Tyrannos,  d.  i.  unbeschränkter  Herr,  genannt,  nicht  nur 
von  dem  Gegner,  sondern  auch  von  Kratos,  dem  Schergen,  der  nur 
ein  Attribut  der  Herrschaft  ist,  ja  auch  von  Okeanos.  Hier  lag 
eine  Gefahr  des  Irrtums  für  Männer  wie  Welcker,  deren  edler  Sinn, 
in  einer  Zeit  allgemeiner  Bevormundung  von  oben  her,  nach  Freiheit 
dürstete:  Sie  verabscheuten  den  unverantwortlichen,  nicht  uTreuGuvog 
Alleinherrn,  der  'nach  eigenen  Gesetzen  herrscht',  Mas  Recht  bei 
sich  hat'.  Sie  übersahen,  dass,  was  die  menschliche  Vernunft  für 
menschliche  Verhältnisse  auf  die  Dauer  nicht  zu  ertragen  vermag, 
weil  menschliche  Herrscher,  als  Menschen,  nicht  vollkommen  sein 
können,  dass  sie  eben  dies  für  den  Höchsten,  den  allweisen  Gott 
und  Herrn  der  Welt,  nicht  allein  ertragen  und  billigen,  sondern 
fordern  muss.  Sie  sahen  Zeus  durchaus  mit  den  Augen  des  Pro- 
metheus, der  in  dem  allein  erhaltenen  Drama  II  nur  als  Leidender 
erscheint  und  seinen  Zorn  in  ergreifenden  Klagen  und  Anklagen 
ausströmt,  weit  überlegen  denen,  die  mehr  oder  weniger  frei  und 
offen  die  Sache  des  Zeus  vertreten.  Je  höher  so  in  Welckers  und 
Wilamowitz'  Urteil   Prometheus    stieg,    um    so    tiefer    musste    Zeus 
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sinken,  so  dass  man,  um  seine  göttliche  Hoheit  zu  retten,  sich  mit 
dem  Satze  half:  Aeschylus  habe  'auch  in  die  Götter  eine  Ent- 
wicklung zur  Sittlichkeit  gelegt'.  Der  Satz  wäre  richtig,  wenn 
Titanen  und  'jüngere  Götter',  Kronos  und  Zeus  dieselben  wären, 
was  sie  in  der  griechischen  Dichtung  nicht  sind.  Jener  Satz  läuft 
also,  wie  wir  schon  gesehen,  darauf  hinaus,  dass  'die  Entwickelung 
zur  Sittlichkeit'  dem  Zeus  von  Prometheus,  dem  Titanen,  käme. 
War  jedoch  der  Zeus,  der  Prometheus  fesselt,  grausam  und  ungerecht, 
wie  jene  Ausleger  wähnen,  und  löste  er  den  Titanen  zuletzt  nicht 
aus  freiem  Willen,  sondern  weil  er  musste,  wofern  er  nicht  gestürzt 
werden  wollte,  so  war  er  zu  dieser  Zeit  nicht  nur  nicht  'sittlicher' 
geworden,  sondern  zur  Grausamkeit  und  Härte,  die  man  ihm  vor- 
wirft, gesellte  sich  nun  auch  die  Schwäche.  Gestrenge  und  hart 
war  Zeus  im  Anfang  seiner  Herrschaft,  da  es  in  der  Welt  noch 
gärte,  da  die  der  neuen  Ordnung  feindseligen  Mächte  sich  noch 
nicht  fügen  wollten.  Wir  hören,  ausser  von  Kronos  und  den  Titanen 
im  ganzen,  insbesondere  von  Atlas  und  Typhon  und  natürlicb  von 
Prometheus  selbst.  Atlas  ist  mit  seinem  Dienst  so  verwachsen,  dass 
der  Gedanke  an  Schuld  und  Strafe  kaum  aufkommt.  Typhons  Ver- 
nichtung erscheint  in  Prometheus'  eigener  Darstellung  gerecht  und 
notwendig.  Notwendig  zur  Befestigung  des  neuen  Zustandes  muss 
auch  das  erscheinen,  was  wohl  als  schwerster  Vorwurf  für  Zeus 
galt,  auch  noch  von  den  Eumeniden  641  mit  Bitterkeit  erwähnt 
wird,  die  Einkerkerung  des  eigenen  Vaters  Kronos  -im.  Tartaros. 
Das  war  ja  nicht  erst  von  Hesiodos  gesagt,  sondern  im  Grunde 
schon  von  Homer  gegeben.  Man  beachte  aber  wohl,  dass  der  Aeschy- 
lische  Zeus  219  es  auf  den  Rat  des  Prometheus,  also  viel- 
leicht der  Themis,  getan  hat.  Wir  können  freilich  nicht  für  alles  was 
Prometheus  vor  der  Zeit  unseres  Dramas  getan,  noch  was  er  in 
demselben  sagt,  die  Mutter  verantwortlich  machen:  seine  unbe- 
sonnene Hitze  scheidet  sich  von  selbst  von  ihrer  kühlen  Euhe.  Und 
einiges,  was  für  sein  unstetes  Wesen  bezeichnend  ist,  scheint  bei 
der  allzu  günstigen  Beurteilung  Neuerer  gar  nicht  beachtet  zu  sein. 
Von  seiner  Mutter  Themis  wusste  er  209,  dass  nicht  der  Kraft  und 
Stärke  der  Sieg  gehöre.  Mit  diesem  Wissen  suchte  er,  dies  offenbar 
auf  eigene  Hand,  den  Titanen  zum  Siege  zu  verhelfen  204,  und  erst 
als  sie  davon  nichts  wissen  wollten,  vertauscht  er  die,  wie  er 
nun  weiss,  zum  Unterliegen  vom  Schicksal  bestimmte  Partei  mit  der- 
jenigen, der  der  Sieg  gehört,  und  nun  weiht  sein  kluger  Rat  sich 
denen,  die  er  vorher  bekämpft  hatte.  Wieder  müssen  wir  der  athe- 
nischen Parteikämpfe  gedenken.    Gleicht  doch  Prometheus  so  ganz 
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einem  klugen  Politiker,  docb  mehr  Peisistratos  als  Solon,  mehr 
Themistokles  als  Aristeides.  Auch  das  Mittel,  das  zum  Siege  ver- 
hilft, ist  ganz  und  gar  politisch.  'List'  213  nennt  es  Prometheus 
mit  Themis,  wenn  diese  mit  der  Sache  auch  den  Namen  angab; 
'Schmeichelkünste',  aijuuXa^  firixava^  206,  nennen  es  mit  Verachtung 
die  Titanen.  Was  gemeint  ist,  sagt  uns  Hesiod  390  ff.  Denn,  wird 
auch  der  Rat.  der  Gaia  (Themis)  hier  nicht  erwähnt,  so  ist  sie  es 
doch  sonst  494,  626,  884,  die  Zeus'  Herrschaft  aufrichten  hilft.  An 
einem  Tage,  also  sagt  Hesiod,  ruft  Zeus  alle  Götter  auf  den  Olymp, 
wie  zu  einer  Proklamation,  und  verheisst  allen,  die  seine  Partei 
nehmen  werden,  wenn  sie  vormals  unter  den  Göttern,  d.  i.  nach  424 
unter  den  Titauen,  Ehrenämter  gehabt  hätten,  ihrer  keinen  der- 
selben zu  berauben,  und  denen,  die  noch  keines  hatten,  ein  solches 
zu  verleihen.  Aeschylus  und  Hesiod  ergänzen  sich  gegenseitig. 
Hesiod  erwähnt  die  Proklamation  nur  nebenher,  wo  er  die  Styx  und 
ihre  Kinder,  'Eifer',  'Sieg',  'Macht',  'Gewalt',  als  die  Ersten  von 
allen  nennt,  die  zu  Zeus  übergehen  und  drum  vor  allen  geehrt  sind; 
die  allgemeine  Erfüllung  seines  Versprechens  ist  dagegen  nur  kurz 
885  angedeutet.  Umgekehrt  findet  sich,  in  unserm  Prometheus 
wenigstens,  nur  die  Erfüllung;  das  Versprechen  ist  nur  aus  jenem 
Rate  der  Themis  und  des  Prometheus  zu  entnehmen,  sowie  daraus, 
dass  dieser  die  Verteilung  der  Ämter  440  als  sein  Werk  hinstellt. 
Danach  —  von  einem  Kampf  sagt  uns  der  Prometheus  H 
nichts  —  fragte  es  sich,  was  mit  den  Menschen  zu  geschehen  habe, 
und  Zeus,  sagt  uns  Prometheus,  habe  sie  ohne  Erbarmen  vertilgen 
wollen,  um  ein  andres  Geschlecht  zu  erschaffen.  Dem  habe  er, 
Prometheus,  allein  zu  widersprechen  gewagt  und  sie  von  der  Ver- 
nichtung errettet.  Das  ist  nun  'die  edelste  Tat',  und  der  sie  voll- 
brachte, wird  dafür  als  Erlöser  der  Menschen  von  feindseliger  Bos- 
heit, als  erhabener  Dulder  gepriesen.  Denn  das  Idealbild,  das  man 
sich  selbst  vom  Menschen  gemacht  hatte,  sahen  wir  ja  von  Welcker 
auf  die  von  Zeus  mit  dem  Verderben  bedrohten  übertragen.  Welches 
war  denn  der  Grund  für  Zeus'  menschenfeindliche  Absicht?  Ob- 
gleich wir  keinerlei  Anlass  haben,  mit  diesem  gar  nicht  perfekt 
gewordenen  Verderben  etwa  den  Untergang  des  silbernen  Geschlechts 
in  Hesiods  Werken  138,  oder  den  durch  die  grosse  Flut  herbei- 
geführten zusammenzubringen,  so  lehren  docb  diese  Beispiele,  dass 
der  Grieche  solchen  Untergang  nicht  den  Göttern,  sondern  den 
Menschen  schuld  gab.  Wie  Prometheus  selbst  das  vor  seinem  Bei- 
stand beschaffene  Wesen  des  tierisch  dahinlebenden  Menschen 
schildert,  erscheint  Zeus'  Vorhaben  nicht  ungerechtfertigt.    Werden 
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die  Menschen  doch  selbst  nach  aller  Förderung  durch  Prometheus 
noch  als  armselige  Geschöpfe  vom  Chor  545  geschildert.  Ja  in 
diesem,  dem  Titanen  so  freundlichen  Gesänge  wird  Mie  Harmonie 
des  Zeus',  d.  i.  die  neue  Weltordnung,  so  deutlich  in  Gegensatz 
zur  Schwäche  der  Sterblichen  gestellt,  dass  wir  nicht  zweifeln 
können,  Zeus  habe  nach  Aeschylus'  Idee  ein  zu  seiner  Harmonie 
besser  passendes  Geschlecht  an  Stelle  dieses  von  den  Titanen 
überkommenen  setzen  wollen.  Haftet  den  Sterblichen  doch  sogar 
nach  allem,  was  Zeus  selbst  später  an  ihnen  tat,  immer  noch  die 
ursprüngliche  Nichtigkeit  an,  über  die  gerade  in  der  Tragödie  so 
oft  Klage  laut  wird. 

Wie  die  Menschen,  so  wird  auch  ihr  Anwalt,  Prometheus  bei 
genauerer  Prüfung  in  minder  günstigem  Lichte  erscheinen.  Als  er 
den  Okeanostöchtern  234  zuerst  den  Grund  seiner  Fesselung  an- 
gibt, sagt  er,  die  furchtbare  Strafe  sei  über  ihn  verhängt,  weil  er 
die  Menschen  von  der  Vertilgung  errettet  habe.  Den  wahren  Grund 
verschweigt  er,  gesteht  ihn  erst  auf  wiederholte  Nachfrage  des 
Chorführers,  und  auch  da  sagt  er  nur,  dass  er  den  Menschen  das 
Feuer  verliehen,  wieder  nicht  das  eigentlich  Strafbare,  was  der  Zu- 
schauer doch  schon  vom  Prologe  her,  ja  aus  Prometheus'  eigenem 
Munde  110  weiss,  dass  er  es  'gestohlen',  d.  h.  heimlich  Hephaistos 
entwendet  hatte,  dem  es  im  neuen  Reiche  zugeteilt  war.  Was 
Hephaistos,  der  Jüngere,  der  so  pietätvoll  zu  dem  älteren  Meister 
aufblickt,  von  ihrer  Gemeinschaft  sagt  39^  können  wir  nur  so  ver- 
stehn,  dass  der  jüngere  das  Ehrenamt  fifiaq  7  und  38  von  dem 
Älteren  überkam  und  die  Kunst  von  ihm  lernte.  Mochte  Prometheus 
sich  deshalb  noch  halb  berechtigt  glauben,  über  das  Feuer  zu  ver- 
fügen, so  bedeutet  die  heimliche  Entwendung  desselben  doch  einen 
Vertrauensbruch  gegen  den  Freund  und  eine  eigenmächtige  Durch- 
brechung der  Ordnung,  die  er  selbst  aufgerichtet  zu  haben  sich 
rühmte  440. 

Zeus  hat  aber  mitnichten,  wie  Prometheus  hier  glauben  macht, 
den  Widerspruch  des  Titanen  auf  der  Stelle  mit  einer  Strafe,  die 
Verbannung  und  Kerker  zugleich  war,  vergolten,  sondern  im  Gegen- 
teil ihm  auf  lange  Zeit  hin  freie  Hand  gelassen,  die  Menschen  auf 
seine  Weise  zu  erziehen  und  so  durch  die  Tat  zu  beweisen,  dass 
sie  die  Vertilgung  nicht  verdienten.  Die  Reihenfolge,  in  der  Pro- 
metheus 250  ff.  seine  Taten  an  den  Menschen  vorträgt,  könnte 
glauben  machen,  dass  die  weiterhin  von  ihm  gegebene  Schilderung 
seiner  Erziehung  erst  im  Feuerraube  und  dessen  Mitteilung  den 
Abschluss  gefunden  habe,  zumal  es  scheinen  möchte,  ein  so  strenger 
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neuer  Herr,  wie  Zeus  geschildert  wird,  würde  solchen  Frevel  nicht 
lange  ungeahndet  lassen.  Doch  ist  dem  nicht  so,  und  die  Neigung, 
hier  etwa  Spuren  einer  doppelten  Bearbeitung  zu  finden,  wie  sie, 
mehr  dem  aufspürenden  Philologen  als  dem  alten  Dichter  zu  PZhren 
gesucht  werden,  wäre  nicht  am  Platze.  Mag  immerhin  Prometheus 
254  viele  Künste  noch  als  künftige  Frucht  des  verliehenen  Feuers 
bezeichnen,  110  hatte  er  solche  Folge  auch  als  bereits  eingetreten 
gerühmt.  Überdies  liegt  es  im  Wesen  der  Dinge  und  des  Prome- 
theus selbst,  dass  seine  Anweisung  vom  Feuer  nicht  zu  trennen  ist, 
und  in  der  langen  Aufzählung  der  ihm  verdankten  Fortschritte  sind 
namentlich  die  letzten  ausgesprochenermassen  mit  dem  Feuer  un- 
mittelbar verbunden.  Also  nicht  allein  im  Wort,  sondern  auch  in 
der  Tat  Hess  Zeus  die  Widersetzlichkeit  des  Prometheus  lauge  un- 
geahnt. Wenn  sein  Diener  als  Grund  des  endlichen  Einschreitens 
zu  Beginn  des  Dramas  nur  den  Feuerraub  angibt,  so  werden  wir 
aus  dem  Nachfolgenden  vielmehr  entnehmen,  dass  die  Erziehung 
des  Menschengeschlechtes,  wie  sie  Prometheus  geleitet  hatte,  doch 
nicht  nach  dem  Sinne  des  Höchsten  gewesen  war.  Die  Tat  des 
Prometheus  war  durch  sie  nicht  gerechtfertigt  worden,  doch  die 
Menschen  aus  bewusstloseu  Geschöpfen  zum  Bewusstsein  erhoben, 
so  dass  ihre  Vernichtung  nicht  mehr,  wie  vordem,  ohne  Grausam- 
keit vollzogen  werden  konnte.  Dass  wirklich  aus  diesen  Gründen 
die  Menschen  nicht  vertilgt  wurden,  Prometheus  so  spät  erst  der 
Strafe  verfiel,  wird  in  unserm  Drama  nicht  gesagt.  Und  doch  gibt 
die  ausführliche  Schilderung  des  Titanen  von  den  Fortschritten, 
die  er  den  Menschen  gebracht  habe,  nach  beiden  Richtungen  hin 
zu  denken.  Hausbau  und  Zimmerei,  Beobachtung  des  Jahreslaufs 
und  der  Gestirne,  Rechenkunst  und  Schrift,  die  Unterjochung  der 
Tiere,  Wagen-  und  Schiffbau,  Heilung  von  Krankheiten,  die  ver- 
schiedeneu Arten  der  Prophetie,  Deutung  von  Träumen  und  Vogel- 
flug, Eingeweideschau,  Opferbrauch  und  Feuerbeobachtung,  endlich 
Bearbeitung  und  Verwertung  der  Metalle,  das  alles  fand  und  lehrte 
er  die  Menschen.  Sein  ist  der  Geist,  der  alles  was  die  Natur  Nutz- 
bares bietet,  verwerten  lehrt,  alle  ihre  Hemmnisse  überwindet,  das 
menschliche  Wesen  und  Dasein  aus  rohestem  Urzustand  zur  Höhe 
der  Kultur  mit  Reichtum,  Glanz  und  Schönheit  hinaufführt.  Gerade 
in  unserer  neuesten  Zeit,  die  eine  Prometheische  ist,  wie  Aeschylus 
sie  noch  nicht  zu  ahnen  vermochte,  mag  sich  dringender  die  Frage 
nach  dem  letzten  W^erte  dieser  Kultur  stellen,  wie  sie  sich  offenbar 
für  Aeschylus  stellte,  mag  auch  die  Antwort,  bei  der  Unvollständig- 
keit  der   grossen  Dichtung  jetzt    mehr   zwischen  den  Zeilen  als  in 
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direktem  Ausspruch  gefunden  werden.  Mit  Nietzsche  könnte  man 
sagen,  Prometheus  habe  den  Übermenschen  vorbereitet;  von  ent- 
gegengesetzter Seite  hat  man  ihn  den  Satanas  genannt:  eines  so 
einseitig  wie  das  andre.  Der  Geist  des  Prometheus  gleicht  der 
Eris,  dem  Wettstreit,  oder  Heraklits  Streit,  dem  Vater  von  allem 
(Gutem  und  Bösem).  Mit  der  Unterscheidung  der  guten  und  der 
bösen  Eris,  jene  zum  Kriege,  diese  zu  Werktätigkeit  und  Reichtum 
führend,  bahnt  Hesiod  Werke  11  sich  den  Weg  zu  der  einen  seiner 
zwei  Proraetheusdichtungen.  Im  ersten  Chorlied  der  Antigone  334, 
das  auch  einen  andern  Aeschylischen  Kern,  Grabspend.  571,  auf- 
nimmt, wird,  ohne  Prometheus'  Namen  zu  nennen,  der  Prometheische 
Geist  des  Menschen  als  das  Gewaltigste  unter  vielem  Gewaltigen 
angestaunt.  Was  hier  von  Bezwingung  lebender  und  toter  Natur 
gerühmt  wird,  ist  grossenteils  dasselbe,  was  Aeschylus'  Prometheus 
nennt.  Der  Krankheiten  Heilung,  ohne  doch  dem  Tode  zu  entgehn, 
wird  hier  248,  251  wie  dort  erwähnt,  Erfindungen,  Künste,  Mittel 
und  Wege  )nr|xavr||LiaTa  Texva<;  TTÖpoi  an  beiden  Stellen.  Doch  da- 
mit, fährt  der  Chor  des  Sophokles  fort,  schreitet  der  Mensch  bald 
zum  Schlimmen,  bald  zum  Guten.  Im  nächsten  Liede  615  nennt 
derselbe  Chor  diesen  Trieb  der  Menschen  die  Hoffnung,  die  vielen 
ein  Gewinn,  vielen  Verführung  zu  leichtsinnigen  Begierden 
werde.  Ähnlich  der  Chor  in  Euripides  Bakchen  908,  dessen  Feind- 
seligkeit gegen  die  gewaltigen  Männer  mit  hochfliegenden  Gedanken 
wir  später  würdigen.  Ganz  augenscheinlich  hat  aber  Euripides 
Theseus  Schutzfl.  201  —  man  vergleiche  sein  ßiotov  eK  Treqpupjuevou 
Kai  Gripiuubouq  mit  Aesch.  450  eqpupov  und  453  )uupjuriKe<;  —  an  Prome- 
theus als  den  Besserer  des  Menschenloses  gedacht,  er  auch  Üppig- 
keit und  Hochmut  als  Folge  anerkannt.  Alles  was  er  den  Menschen 
gab  zusammenfassend,  nennt  Prometheus  250  es  blinde  Hoff- 
nungen, durch  die  er  den  Menschen  die  Voraussicht  (Furcht)  des 
Todes  nahm:  Streben  ohne  Rast  und  immer  neue  Reize  des  Lebens 
Hessen  den  Tod  nicht  sehen  oder  gar  verachten.  Solches  Streben, 
auch  Glück,  Macht  und  Reichtum,  zu  dem  es  führt,  scheint  jenen 
Dichtern  nicht  schlecht  an  sich.  Doch  wenn  Aeschylus  den  Chor 
im  Agam.  750,  also  nach  unserer  Ansicht  bald  nach  dem  Prome- 
theus, dies  'im  Gegensatz  zu  andrer  Meinung'  aussprechen  lässt, 
so  neigt  derselbe  Chor  doch  nur  allzusehr  auch  selbst  dahin.  Seine 
Betrachtungen  gehen  von  Paris'  Frevel  am  Gastrecht  aus,  wie  die- 
jenigen des  Antigone-Chors  von  der  eben  kundgewordenen  Über- 
tretung des  Fürstengebots.  Die  Tragödie  stellt  eben  nicht  er- 
munternde Beispiele  richtigen  Strebens,  sondern  warnende  des  Gegen- 
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teils  vor  Augen.  Wohlbedacht  lässt  der  Dichter  dem  Prometheus 
das  Wort  entschlüpfen,  das  Rossegespann,  das  ihm  der  Mensch  ver- 
danke, sei  das  'Prunkstück  überreicher  Üppigkeit'. 

Aber  Prometheus,  hat  man  gesagt,  lehrte  die  Menschen  doch 
auch  Seherkunst  und  Opferbrauch  und  legte  damit  zu  Kult  und 
Religion  den  Grund,  Schon  der  Hass,  den  der  Titane  nunmehr 
gegen  Zeus  und  alle  Götter  jenes  Kultes  nährt,  kann  uns  sagen, 
dass  er  sich  jetzt  nicht  berühmen  wird,  die  Menschen  zur  Frömmig- 
keit erzogen  zu  haben,  oder  es  wenigstens  nicht  tun  würde,  ohne 
den  Undank  der  Götter  auch  demgegenüber  hervorzuheben.  In 
der  ausführlichen  Erzählung  von  dieser  Unterweisung,  484  ff.,  ist 
von  den  Göttern  gar  nicht  die  Rede,  ausser  einmal,  wo  er  die 
Menschen  auch  gelehrt  haben  will,  welche  Farbe  die  Eingeweide 
haben  müssten,  um  den  Göttern  wohlgefällig  zu  sein.  Nicht  Fröm- 
migkeit also,  sondern  kluge  Beobachtung  und  Ausnutzung  aller 
Mittel  und  Wege,  auch  diesen  Mächtigen  gegenüber.  Das  kühne 
ungemessene  Streben,  das  Prometheus  im  Menschen  weckte,  erhielt 
durch  ihn  selbst,  nach  seiner  eigenen  Darstellung,  keinerlei  sittliche 
Schränke^  kein  Gegengewicht  in  Selbstbescheidung  und  Besonnen- 
heit. Er  konnte  ihnen  nicht  geben,  was  er  selber  nicht  besass. 
Wieder  ist  es  im  Agamemnon  176  der  Chor,  der  Zeus,  den 
Höchsten,  mit  deutlichem  Hinweis  auf  die  Promethie,  den  wir  noch 
zu  würdigen  haben,  als  den  preist^  'der  die  Sterblichen  zur  Be- 
sonnenheit führte  und  durch  Leiden  lernen  zum  Gesetz  erhob'. 
Lernen  durch  Leiden  ist  das  Schicksal  tragischer  Helden,  zu  solchen 
hatte  sie  Prometheus  erzogen,  ein  solcher  ist  er  selbst.  Die  Blind- 
heit des  Hoffens  und  Strebens  bewährt  sich  auch  an  ihm:  nur 
sein  Ziel,  sein  Recht,  sein  Verdienst  hat  er  im  Auge.  Blind  für 
die  Einseitigkeit  und  Gefährlichkeit  seiner  Erziehung,  kann  er  nicht 
oft  genug  betonen,  dass  kein  andrer,  niemand  vor  ihm,  er  zuerst 
so  Grosses  zuwege  gebracht,  wofür  er  staunende  Bewunderung  in 
Anspruch  nimmt.  Sein  Vergehn  ist  ihm  bewusst,  aber  unmässig  wie 
er  in  der  Wertung  des  eigenen  Willens  ist,  ist  er  es  auch  in  Nicht- 
achtung des  fremden.  Eben  weil  er  die  neue  Herrschaft  selber 
aufzurichten  half,  glaubt  er  sich  auch  sie  nicht  achten  zu  dürfen 
eigenwillig  befugt.  Und  dieser  Eigenwille  versteift  sich  zum  Trotz 
und,  von  Stufe  zu  Stufe  sich  steigernd,  zu  wildem,  blindem  Hass. 
Wie  die  mehr  und  mehr  sich  erhitzende  Leidenschaft  die  Klarheit 
seines  klugen  Geistes  und  des  von  der  Mutter  überkommenen  Wissens 
trübt,  sehen  wir  an  den  verschiedenen  Voraussagungen  über  den 
endlichen  Ausgang    seines  Streites   mit  Zeus.     Schon  176  hatte  er, 
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durch  die  ersten  Worte  lebhafter  Teilnahme  von  den  Okeaniden 
angeregt,  sich  vermessen,  dem  Gegner  das  Geheimnis  nicht  offen- 
baren zu  wollen,  es  sei  denn,  dass  jener  zuvor  ihn  löse  und  Busse 
zahle.  Nachdem  so  dreistes  Wort  ihm  vom  Chor  verwiesen  worden, 
stellt  er  190  —  hier  vielleicht  richtiger  als  irgendwo  sonst  —  den 
Ausgleich  durch  gegenseitiges  Entgegenkommen  erreichbar  in  Aus- 
sicht. Ja  258,  376,  511  scheint  er  ihn  nur  von  Zeus'  Belieben  ab- 
hängig zu  machen,  vom  Nachlassen  seines  Grolls;  doch  kann  damit 
Zeus'  Bereitwilligkeit  zum  Nachgeben  gemeint  sein.  Im  Gespräch 
mit  lo  hat  Prometheus  deutlicher  als  vorher  enthüllt,  wodurch  die 
neue  Herrschaft  zu  Fall  kommen  könne.  los  Geschick,  für  Pro- 
metheus ein  neuer  Beweis  der  Tyrannenlaunen  des  neuen  Welt- 
herrn, erregt  schon  735,  lebhafter  nach  dem  Forteilen  der  Gehetzten 
stärkeren  Ausbruch  seiner  Zornesleidenschaft;  kaum  noch  als  nur 
möglich,  sondern  schon  als  gewiss  sieht  er  den  Sturz  des  Kroniden 
voraus  und  weidet  seinen  Grimm  an  prahlerischen  Drohungen,  taub 
nunmehr  auch  gegen  die  Vermahnungen  der  wohlgesinnten  Okeanos- 
töchter  und  durch  die  strikte,  von  Hermes  überbrachte  Forderung 
des  Zeus,  den  Namen  der  gefährlichen  Göttin  zu  nennen,  lässt  sich 
sein  Trotz  zum  äussersten  treiben,  bis  Zeus  ihn  samt  seiner  Felsen- 
haft in  den  Abgrund  versenkt. 

Haben  wir  in  Prometheus  den  unbändigen  Eigenwillen,  die 
leidenschaftliche  Verblendung  tragischen  Strebens,  das  auch  das  eigne 
Selbst  setzt  an  die  Erreichung  des  Gewollten,  kennen  gelernt,  so 
müssen  wir  uns  auch  sagen,  dass  wir  den  obersten  Herrn,  Zeus, 
nicht  mit  Prometheus'  Augen  ansehen  dürfen,  wenn  wir  ihn  richtig 
beurteilen  wollen.  Seine  titanische  Natur  bewies  Prometheus  zum 
erstenmal,  da  er,  Zeus'  Weltenplan  durchkreuzend,  der  Vernichtung 
des  Menschengeschlechts  nicht  nur  mit  Worten  sich  widersetzte, 
sondern  auch  mit  der  Tat,  indem  er  ihnen  eigenmächtig  und  mit 
listigem  Trug  das  Feuer  gewährte.  Er  weiss,  dass  er  strafbar  war, 
doch  so  harter  Strafe  hatte  er  sich  nicht  versehn.  Drum  schilt  er 
Zeus  grausam  und  ungerecht.  Nachdem  wir  gesehen,  wie  lange 
der  Höchste  dem  Ehrgeizigen  sein  eigenmächtiges  Eingreifen  in  die 
Weltordnung  nachgesehn  hatte,  ehe  er  zur  Strafvollstreckung  schritt, 
haben  wir  kein  Recht,  bei  Zeus  die  Motive  vorauszusetzen,  die  ihm 
Prometheus'  blinder  Zorn  zuschiebt.  Die  Strafe  war  nur  dem 
trotzigen  Sinn  und  der  Grösse  des  Titanen  angemessen.  Ja,  der 
sich  steigernde  Trotz  fordert  noch  deren  Verschärfung  heraus,  da 
jener  laut  und  offen  mit  Umsturz  droht;  und  auch  eine  weitere 
noch  sieht  Zeus  als  notwendig  voraus,  den  an  der  Leber  des  Titaneu 
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fressenden  Adler.  Wie  die  Fesselung  für  den  Unsteten,  so  war  auch 
diese  Strafe  für  den  Leidenschaftlichen  weise  erdacht ;  nicht  rohen 
Grimmes  Äusserung,  da  man  frühe  in  der  Leber  den  Sitz  der 
heftigsten  Triebe  zu  sehn  sich  gewöhnt  hatte.  Zeus  habe  kein 
Recht  an  das  Geheimnis  des  Titanen,  hat  man  gesagt.  Mit  Unrecht, 
denn  war  die  neue  Herrschaft  die  vollkommenste  und  sollte  sie, 
wenn  auch  nicht  ohne  Anfang,  doch  ohne  Ende  sein,  wie  das 
zweifellos  Aeschylus'  Gedanke  war,  so  musste  der,  der  —  mit  Pro- 
metheus' Zustimmung  —  allein  freier,  unbeschränkter  Herr  war, 
auch  jede  Auflehnung  niederzuzwingen,  jeden  Gegenwillen  zu  brechen 
befugt  sein,  und  dass  er  die  rechten  Mittel  finden  würde  seiner 
Weisheit  zustehn. 

Doch  die  Weisheit  des  Höchsten  erscheint  ja  eben  dem  Schick- 
salsspruch, oder  sagen  wir  dem  Fluche  des  Kronos  gegenüber  ge- 
bunden, abhängig  vom  Wissen  des  Prometheus,  dieser  also  jenem 
überlegen  in  etwas  Geistigem,  das  ihm  durch  überlegene  physische 
Macht  abzupressen  tadelnswerte  Gewalttat  scheinen  mag.  Sehen 
wir  genauer  zu.  Nicht  aus  sich  hat  Prometheus  dies  Wissen, 
sondern  von  Themis.  Diese  wissen  wir  von  Zeus  Mutter  der 
Hören,  deren  Name  Glanz,  Friede,  Recht,  nach  so  allgemeingültiger 
Dichterüberlieferung,  dass  sie  auch  stillschweigends  bei  Aeschylus 
vorauszusetzen  ist.  Dass  dieser  Bund  des  Zeus  mit  Themis  erst 
nach  Prometheus  HI,  d.  h.  nach  Peleus'  Hochzeit  stattgefunden  habe, 
wird  niemand  zu  denken  möglich  finden.  Welcker  meinte,  im 
Interesse  seiner  Theorie,  dass  Themis  mit  den  Titanen  in  den  Tar- 
taros eingekerkert  worden  sei.  Nach  Prometheus'  eigenem  Wort 
wissen  wir  sie  bei  Zeus,  den  sie  ihrem  W^esen  nach  nicht  verlassen 
haben  kann,  als  der  Sohn  seine  eigenen  Wege  ging  ibiot  f\(x}\xa  543. 
Doch  bauen  wir  nicht  auf  Ungewisses.  Ungewiss  ist  aber  auch  auf 
der  andern  Seite,  dass  Zeus  wirklich  nicht  wisse,  was  Prometheus 
allein  zu  wissen  und  allein  offenbaren  zu  können  sich  rühmt.  Denn 
dass  Zeus  die  Offenbarung  fordert,  ist  sein,  des  absoluten  Herren 
Recht,  und  wäre  es  nur,  um  den  Trotz  zu  zwingen.  Wie  bei  Hesiod 
Theog.  550,  kann  auch  hier  Zeus  unwissend  scheinen,  ohne  es  zu 
sein.  Er  weiss  ja  so  gut  wie  Prometheus,  dass  Herakles  einst  den 
Gefesselten  lösen  wird  27,  und  dass  in  unserm  Drama  Prometheus 
und  lo  die  beiden  scheinbaren  Opfer  von  Zeus'  Grausamkeit  und 
Tyrannenlaune  sich  so  von  ungefähr  begegnen,  und  der  Inachos- 
tochter  von  dem  Titanen  eröffnet  wird,  ihr  13.  Nachkomme,  der 
Bogenberühmte,  werde  ihn  lösen,  kann  vom  Zuschauer  doch  nur  als 
Fügung    weitschauender   Weltregierung    verstanden    werden.     Eins 
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wird  Prometheus  von  Hermes,  d.  i.  Zeus,  vorausgesagt,  was  über 
dessen  eigenes  Wissen  und  gegenwärtiges  Wollen  hinausgeht:  jetzt 
1053  pocht  er  noch  auf  seine  Unsterblichkeit,  aber  dereinst  sollte 
er  sieh  nach  dem  Tode  sehnen,  und  Hermes  verkündet  ihm  schon 
jetzt,  kein  Ende  seiner  Qual  werde  sein,  bev9r  ein  Gott,  ihn  ab- 
lösend, zum  Hades  hinabzugehn  verlangen  werde.  Der  sicherste 
Beweis,  dass  Zeus  in  Wahrheit  der  Offenbarung  des  Titanen  nicht 
bedarf,  liegt  nicht  in  irgendwelchem  Ausspruch,  sondern  in  der  Tatsache, 
dass  die  unendliche  Zeit  zwischen  den  im  zweiten  Stück  von  Prometheus 
ausgestossenen  Drohungen  und  dem  dritten  vergeht,  ohne  dass  jene 
sich  erfüllten.  'Schmählichst  und  schnellstens'  werde  er  den  dritten 
Weltherrn  gleich  beiden  früheren  stürzen  sehen,  hatte  Prometheus  959 
triumphierend  ausgerufen.  Es  hat  sich  nicht  erfüllt.  Söhne  des  Zeus 
von  Göttinnen  wie  von  Sterblichen  sind  geboren,  der  letzten  einer  He- 
rakles, ehe  die  Bussezeit  des  Titanen  ein  Ende  findet;  die  Harmonie 
des  Zeus,  damals  noch  neu,  von  Widersachern  noch  bedroht,  ist  jetzt 
alt  und  festgewurzelt,  widersinnig  der  Gedanke  eines  Sturzes.  Hat 
doch  Zeus  die  Titanen  aus  dem  Tartaros  freigeben  können.  Sie 
sind  es  ja,  die  im  Prometheus  III  als  Chor  in  die  Orchestra  einziehu, 
den  immer  noch  gefesselten,  der  nach  langer  langer  Zeit  mit  seinem 
Felsen  wieder  an  die  Oberwelt  gehoben  ward,  zu  sehen  kommen, 
wie  es  scheint,  eben  auf  ihrem  Weg  vom  Tartaros  empor. 

Doch  bevor  wir  zum  dritten  uns  wenden,  haben  wir  erst  noch 
den  ersten  festzustellen.  Hat  man  sich  doch  durch  eine  überall  an- 
fechtbare Ausführung  bereden  lassen,  den  Pyrphoros  nicht  für  das 
erste,  sondern  für  das  letzte  Stück  der  Trilogie  zu  halten.  Diese 
würde  danach  beginnen  nicht  mit  der  Tat  des  Helden,  sondern  mit 
der  Strafe,  die  ihretwegen  an  ihm  vollstreckt  wird,  und  die  Sühne 
und  Versöhnung  hätte  sich  nicht  in  einem,  sondern  in  zwei  Dramen 
vollzogen.  In  deren  erstem,  dem  Auöjuevoq,  wäre  Prometheus  gelöst, 
das  Geheimnis  offenbart,  Thetis  Vermählung  mit  Peleus  beschlossen 
worden;  im  zweiten  sodann  Prometheus  in  seine  attischen  Kultehren 
eingesetzt  worden:  Pyrphoros  wäre  nicht  der,  welcher  den  Menschen 
das  geraubte  Feuer  bringe,  sondern  der  Spender  des  wohltätigen 
Elements  überhaupt.  Das  mag  für  den  von  Sophokles  gepriesenen 
Kult  seines  Kolonos  richtig  sein,  lässt  sich  aber  doch  nimmermehr 
in  das  Schlusstück  einer  Trilogie  einführen,  die  am  Anfang  den 
Feuerbringer  als  den  Räuber  dargestellt  hatte.  Gar  nicht  zu  reden 
davon,  dass  das  grosse  Drama  des  Kampfes  um  die  Herrschaft  des 
Himmels  unmöglich  in  die  Einsetzung  der  attischen  Prometheen  und 
ihres  Fackellaufs    ausgehn    kann.     Man  verkehrt    eben   vollständig 
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den  Sachverhalt.  Die  athenischen  Fackelläufe,  die  vom  Altar  des 
Prometheus  im  Athenaheiligtum  der  Akademie  ausgingen,  haben 
offenbar  Aeschylus,  nicht  schon  Hesiod,  die  Idee  des  Titanen,  der 
eilends,  GripOu^ai  109,  den  listig  entwandten,  im  Ferulzweig  heimlich 
glimmenden  Funken  zu  den  Menschen  trägt,  eingegeben.  War  es 
mithin  auch  sein  Gedanke,  den  Fackellauf  als  Nachahmung  des 
Feuerraubes  anzusehn,  so  konnte  er  doch  nicht  eben  dieselbe  Handlung, 
die  in  der  Promethie  als  des  Titanen  Vergehen  mit  unendlicher, 
quälender  Strafe  gebüsst  war,  zugleich  als  Verdienst  geehrt  werden 
lassen.  Und  was  wäre  denn  die  Handlung  dieses  dritten  Dramas? 
Die  Einsetzung  des  Areopag-Gerichtshofes  und  die  Gründung  des 
Semnenkultes  in  der  Orestie  sind  doch  nur  zwei  Bruchteile  aus 
attischer  Geschichte,  die  in  das  grosse  Atridendrama  verwoben  sind. 
Zum  Glück  liegt  eben  da,  wo  man  Anlass  finden  wollte,  den 
Pyrphoros  hinter  den  'Gelösten'  zu  setzen,  der  sichere  Beweis,  dass 
er  dem  'Gefesselten'  voraufging. 

Als  die  Diener  des  Höchsten  das  Geschäft  der  Fesselung  vollendet 
haben,  ruft  der  Alleingelassene  Erde  und  Himmel  zu  Zeugen  der  Schmach 
und  Pein,  die  er  'die  tausendjährige  Zeit,  gemartert,  zu  tragen  haben 
werde'  tov  jaupiexfi  xpovov  dSXeücTuj.  Die  alten  Erklärer  verstanden 
richtig,  dass  die  mit  dem  bestimmten  Artikel  angegebene  Frist  sich 
auf  eine  früher  ausgesprochene  Verkündigung  beziehen  müsse. 
Im  Prolog  ist  eine  solche,  auch  22  etwa,  nicht  enthalten.  Sie  wurde  im 
Pyrphoros  gefunden,  den  die  alten  Erklärer  eben  als  das  voraufge- 
hende Stück  der  Trilogie  verstanden  und  kannten,  grade  so 
wie  sie  an  den  beiden  angeführten  Stellen  den  'Gelösten'  als  das  nach- 
folgende zitierten.  Neuere  Erklärer  haben  indessen,  durch  eine  Neben- 
sache irregeführt,  die  Hauptsache  übersehen.  Die  Alten  erklären 
'(zehn)tausendjährig'  durch  Vieljährig'  TroXufifi,  dies  offenbar  wegen 
der  von  Prometheus  selbst  in  der  14.  Generation  schon  voraus- 
gesehenen Erlösung.  Die  zugefügte  begründende  Erklärung  jedoch 
begründet  nicht  den  erklärenden  Ausdruck  TroXueTfi,  sondern  den 
erklärten  laupieifi  mit  dem  wichtigen  Vermerk  'denn  ein  Feuerbringer' 
sagt  er  (Aeschylus)  dass  er  (Prometheus)  drei  Myriaden  Jahre  ge- 
fesselt sei.  ev  fap  tuj  TTupcpöpoi  y'  Mupidba^  qpriai  bebeaöai  auiöv. 
Die  Hauptsache  ist,  dass  im  Feuerbringer  (I)  eine  Äusserung  getan 
war,  auf  die  sich  der  'Gefesselte'  II  bezieht,  was  nur  möglich,  wenn 
jener  vorausging.  Nebensache  ist  der  Anstoss,  den  das  Wort  'ge- 
fesselt sei'  bebeaGai  bereitet.  Streng  genommen  könnte  in  dem  ersten 
Drama  die  Dauer  der  Fesselung  nur  als  bevorstehend,  nicht  als 
beendet  bezeichnet  sein,  und  die  Änderung  beb[ricr]€a9ai  ist  so  leicht 
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wie  müglicli.  Wir  baben  es  ja  aber  niebt  mit  den  Worten  des 
Diebters,  sondern  nur  eines  Erklärers  7A\  tun,  und  vielleicbt  nicbt 
des  ersten,  sondern  eines  späteren,  der  sieb  ungenau  ausdrückte^ 
grade  so  wie  der  lateinisebe  Autor,  der  das  Sternbild  der  Scblange 
durcb  ein  von  Aescbylus  erzäbltes  Erlebnis  des  Herakles  erklärt. 
Denn  dieser  lateinisebe  Erklärer  gibt  das  Erlebnis  ebenfalls  als 
gescbeben,  wäbrend  die  zufällig  erbaltenen  Verse,  diesmal  aus  dem 
'Gelüsten'  Pronietbeus  es  als  zukünftig  prophezeien  lassen. 

Der  Haupteinwand,  der  gegen  einen  Pyrpboros  vor  dem  Ge- 
fesselten gemacht  worden,  ist  schon  bei  Besprechung  des  letzteren 
nicht  nur  in  nichts  zerronnen,  sondern  sogar  ins  Gegenteil  um- 
geschlagen. Man  fand  es  ^lubegreiflich,  dass  das,  was  im  ersten 
Stück  als  Handlung  dargestellt  worden  wäre,  im  zweiten  in  aller 
Breite  noch  einmal  als  Erzählung  vorgeführt  würde'.  Was  Prome- 
theus n  den  Okeaniden  in  'aller  Breite'  erzählt,  sind  die  Folgen,  die 
die  ^litteilung  des  Feuers  für  die  Menschen  hatte.  Diese  fallen  selbst- 
verständlich und  notwendig  zwischen  das  erste  und  das 
zweite  Drama,  wenn  das  erste,  wie  der  Name  sagt,  den  Raub  und 
die  Überbringung  des  Raubes  enthielt.  Was  dagegen,  v^^ie  wir 
sahen,  von  Prometheus  K  den  Okeaniden  gegenüber  möglichst  ver- 
schwiegen und,  auch  auf  ihr  Andrängen,  nur  unvollständig  aus- 
gesprochen wird,  ist  der  Feuerraub,  so  dass  uns  dieses  zweite 
Drama  sowohl  über  die  Ausführung  des  Raubes,  als  auch  über  die 
Begründung  und  Herbeiführung  mehr  als  billig  und  uns  erwünscht 
"im  Dunkeln  lässt.  Das  gehörte  eben  in  das  erste  Drama,  aus  dem 
es  die  Zuschauer  wussten.  Uns  dagegen  ist  dies  Wissen  mit  dem 
Drama  verloren,  von  dem  uns  ausser  jenem  Hinweis  und  einem 
einzigen  Verse  nur  der  Name  und  der  Zusammenhang  einiges  zu 
erraten  gestattet,  wobei  als  Richtpunkte  vor  allem  eben  die 
Fragen  dienen  müssen,  die  der  Prometheus  II  wachruft,  aber  nicbt 
beantwortet.  Danach  sind  wir  berechtigt  vorauszusetzen,  dass  in  I  ge- 
sagt, d.  h.  in  dramatischer  Form  ausgeführt  wurde,  weshalb  Zeus 
das  vorhandene  Menschengeschlecht  durch  ein  anderes  zu  ersetzen 
gewillt  war;  in  welcher  Weise  Prometheus  davon  Kunde  erhielt 
und  wie  er  sich  dem  widersetzte,  etwa  zunächst  nur  in  Worten, 
vielleicht  schon  in  Drohungen;  wie  dann  weitergehend,  oder  schon 
gleich  zur  Ausführung  jener  Absicht,  Zeus  den  Menschen  das  Feuer 
und  violleicht  auch  das  Wasser  vorenthielt,  wofür  man  passend  an 
die  lateinische  Formel  der  Ächtung  aqua  et  igni  interdicere  er- 
innert hat.  Denn  aus  Prometheus  H  erfahren  wir,  dass  Okeanos, 
der  Gott  alles  fiiessenden  Wassers,  eine  Zeitlang  den  gleichen  Weg 
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ging  wie  Prometheus,  doch  ohne  den  Refehlen  des  Zeus  auf  die 
Dauer,  wie  jeuer,  Trotz  zu  bieten.  Das  Wort  des  Hephaistos  II 39 
von  seinem  Verkehr  mit  Prometheus,  dazu  w^as  'Macht'  vom  Raub 
an  Hephaistos'  Eigentum  sagt,  gibt  uns  den  Ort  der  Handlung,  der 
nicht  im  Olymp,  sondern  nur  da  sein  konnte,  wo  alte  Sage 
Hephaistos  heimisch  und  wirksam  nannte,  wahrscheinlich  auf  der 
Insel  Lemnos.  Naturgemäss  war  dann  Hephaistos,  vielleicht  noch 
mehr  als  Prometheus,  wiederholt  auf  der  Bühne.  Den  Chor  konnten 
selbstverständlich  nicht  Menschen  bilden,  die  ja  damals  noch  Tieren 
glichen.  Also  dämonische  Wesen,  wie  die  Okeaniden  im  'Gefesselten', 
die  Titaneu  im  'Gelösten'.  Und  zwar  mussten  diese  Wesen  mehr 
zu  Prometheus  als  zu  Hephaistos  halten.  Denn  Absicht  w^ie  Aus 
filhrung  des  Diebstahls  musste  auf  der  Bühne,  also  in  Gegenwart 
des  Chores,  von  Prometheus  selbst  kundgegeben  werden.  Als 
menschenfreundliche  Dämonen  könnten  die  für  den  Chor  von 
Welcker  ersehenen  Kabiren  deshalb  nicht  ungeeignet  erscheinen. 
Aber  auch  eine  weibliche  Person,  der  Prometheus  Vertrauen  schenken 
konnte,  scheint  sich  für  das  erste  Drama  zu  bieten,  Hesionc,  des 
Okeanos  Tochter,  der  die  Okeaniden  in  II  565  einst  fröhlich  das 
Hochzeitslied  gesungen  zu  haben  sich  erinnern.  Aus  einem  Ge- 
spräch über  den  geplanten  Raub  stammt  wohl  der  eine  erhaltene 
Vers,  den  Prometheus  von  sich  selber  sagen  mochte  :  'schweigend, 
w^o  es  not  tut,  und  sagend,  was  der  Augenblick  verlangt'.  Heischt 
die  Entwendung  des  Feuers  an  sich  List  und  Vorsicht,  so  sprechen 
im  'Gefesselten'  auch  Zeus'  Diener,  'Macht'  im  Anfang,  Hermes 
gegen  das  Ende  so  viel  von  des  Titanen  Schlauheit  in  Wort  und 
Tat  —  dies  59  — ,  dass  solche  im  vorhergehenden  Stücke  not- 
wendig hervorgetreten  sein  muss.  Ein  Hauptstück  derart  w^ar  offen- 
bar das  Verbergen  des  glimmenden  Funkens  im  Narthexstab,  dessen 
der  Titane  II 109  trotz  seiner  peinlichen  Lage  nicht  ohne  Genug- 
tuung Erwähnung  tut.  Von  dem,  was  im  Olymp  mit  Zeus  ver- 
handelt war,  konnte  Okeanos,  konnte  Prometheus  selbst  berichten. 
Befehl  und  Strafandrohung  —  dabei  die  drei  Myriaden  Jahre  — 
wird  im  ersten  wie  im  zweiten  Drama  Hermes  überbracht  haben. 
Dabei  konnte  oder  musste  irgendwie  angedeutet  werden,  dass  und 
aus  w^elchen  Gründen  diese  Strafe  nicht  sogleich  verhängt  würde. 
Der  letzte  Auftritt  des  Prometheus  war  vermutlich,  da  er  mit  dem 
innerlich  glühenden  Stabe  von  Hephaists  Wohnung  sich  zu  den 
Menschen  begibt.  Wagemutig  zugleich  und  vorsichtig,  halb  flüchtig, 
halb  zum  Ziele  strebend,  mag  er,  der  nachfolgenden  Strafe  gewiss, 
selbst  Furcht,  wie  II  127,  verraten  haben.     Zu  komischer  Wirkung 
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verwandte  Aristophaues  diese  Situation  in  seinen  Vögeln.  Das 
solches  ungefähr  der  Inhalt  des  Pyrphoros  gewesen,  wird  man  so* 
wenig  bestreiten  können,  wie,  dass  damit  ein  Drama  sich  aufbauen 
Hess.  Dass  Epimetheus  und  Pandora  in  Hesiods  Dichtung  an  sich 
vielleicht  geeigneter  wären  für  dramatisches  Leben,  könnte  man  auch 
ohne  Goethes  Dichtung  einsehen.  Schwer  auszudenken  aber  dürfte 
sein,  wie  dieses,  wofür  der  Feuerraub  nur  Einleitung  ist,  und  jenes, 
das  alles  zusammen  auf  den  Feuerraub  hinausgeht,  zu  vereinigen 
wäre.  Und  wo  ist  im  weiteren  von  Epimetheus  und  Pandora  in 
der  Promethie  eine  Spur? 

III.  Der  gelöste  Prometheus  bringt  den  Götterkampf  zum 
Abschliiss  in  Gnade  und  Versöhnung,  die  von  dem  Titanen  nur 
vorausgesehen,  von  Zeus  dagegen  von  langer  Hand  vorbereitet  war. 
Nicht  iuis  eigener  Bitterkeit,  sondern  auf  Prometheus'  Rat  hatte 
er  die  Titanen  in  den  Tartaros  eingekerkert,  nicht  aus  Zorn  und  Rach- 
sucht Prometheus  gefesselt,  sondern,  um  seinen  Widerstand  und 
Eigenwillen  zu  bändigen;  hatte,  um  seinen  Trotz  zu  brechen,  auch 
noch  durch  den  Adler  den  schwellenden  Jähzorn  aus  der  Leber 
wegzehren  lassen.  Endlich  ist  die  Zeit,  die  er  im  voraus  verkündet 
hatte,  mit  Prometheus'  Todessehnsucht,  mit  Herakles,  mit  Chei- 
rons  Wunde,  gekommen.  Nicht  Zeus  hat  sich  gewandelt;  denn 
was  er  jetzt  will  und  tut,  hat  er  schon  damals  gewollt;  nur  Mittel 
und  Wege  seines  Regiments  sind  andere  geworden,  da  die  Welt, 
von  ihm  erzogen  und  gewöhnt,  eine  andere  geworden  ist.  Musste 
er  damals  'Macht'  und  'Gewalt'  gegen  den  Widerspenstigen  auf- 
bieten, so  kann  jetzt  Peitho,  die  Überredung,  von  der  Prometheus 
11172  noch  nichts  wissen  wollte,  ihr  Werk  tun.  Und  doch  nicht 
jetzt  zum  erstenmal.  Denn  nichts  anderes  als  Peitho  war  es  doch, 
was  Tliemis  damals  schon  als  zum  Siege  führend  bezeichnet  hatte;  nur 
hiess  es  den  Titanen  und  Prometheus  damals  geringschätzig  noch 
'Schmeichelkünste  und  List'.  Aber  jene  Proklamation  des  Zeus  an 
die  alten  und  neuen  Götter,  was  war  sie  anders  als  Peitho?  Die- 
selbe hatte  ohne  Zweifel  auch  Okeanos  gewonnen,  der  sie  dann 
II  333  auch  an  Prometheus,  damals  noch  vergebens,  versuchte.  Ihr 
Wesen  und  Werk  ist  gütlicher  Ausgleich  und  Vertrag,  d.  i.  gegen- 
seitige Bindung  und  Verpflichtung,  politisch  Kompromiss.  Kaum 
ohne  solchen  sind  die  Titanen  ihrer  Haft  entlassen. 

Dem  Gefesselten,  der  ja  vom  Anbeginn  des  Schlussdramas  an 
seinen  Felsen  geschmiedet,  wie  in  II,  dasteht,  gehörten  gewiss  die  ersten 
Worte,  Klagen  wohl,  die  an  II  88  anklangen,  doch  in  anderem  Ton 
gehalten.     Dann  ziehen  die  Titanen  als  Chor  in  die  Orchestra  ein. 
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Ein  Teil  ihres  Einzugsliedes  ist  erbalten.  Sie  kommen  teilnahmsvoll 
Prometheus  zu  sehen.  Woher?  Vom  Westen  her,  vom  Okeanos 
und  dem  See,  in  dem  Helios  abends  die  müden  Rosse  badet,  also 
offenbar  eben  jetzt  erst  aus  dem  Tartaros,  der  Unterwelt,  deren 
Eingang  eben  dort  gelegen  ist.  Es  ist  undenkbar,  dass  Kronos  mit 
im  Chore  einziehe,  und  sei  es  auch  als  Chorführer,  undenkbar  ganz 
besonders  nach  der  in  Ciceros'  Übersetzung  erhaltenen  langen  An- 
rede des  noch  Gefesselten  an  die  schon  Befreiten.  Noch  undenk- 
barer ist,  dass  sein  in  dem  Schlussdrama  keine  Erwähnung  getan 
sei,  da  noch  im  zweiten  Teil  so  nachdrücklich  seines  Kampfes  und 
Sturzes  und  vor  allem  des  Fluches  gedacht  ward,  und  der  Fluch 
des  Vaters  eine  wesentliche  Stütze  für  Prometheus'  Hoffnung  auf 
den  Sturz  des  Sohnes  war.  Der  Fluch  ward  unwirksam,  wir  wissen 
es,  kann  es  nur  durch  die  Lösung  der  Titanen  geworden  sein.  Wie 
aber  bei  der  Einkerkerung  II  219  die  andern  wesenlosen  Titanen 
nur  Anhängsel  des  Kronos  sind,  so  wäre  ohne  diesen  auch  die 
Lösung  der  andern  bedeutungslos.  Kurz,  der  Zuschauer  muss  von 
diesen  —  denn  von  wem  sonst  und  besser?  —  zugleich,  sowohl, 
dass  Kronos  befreit  worden,  als  auch,  warum  er  nicht  mitgekommen 
ist,  vernehmen.  Die  Aufklärung  gibt  eben  die  breite  Schilderung  jener 
Wunschgegend  im  fernen  Westen,  durch  die  ihr  Weg  die  Gelösten 
führte.  Dort  ist  ja  das  Elysion,  die  Inseln,  eine  oder  mehrere,  der  Seligen, 
wo  diese  nach  Hesiods  Werken  167  unter  Kronos  Herrschaft 
wohnen.  Bleibt  bei  Hesiod  ein  Zweifel,  zumal  er  eine  Befreiung  des 
Kronos  nicht  erwähnt,  so  ist  bei  Pindar  beides  klar  und  sicher  ge- 
geben, die  Lösung  der  Titanen  Py.  IV  291  und  Kronos  Königsburg  bei 
der  Insel  der  Seligen  Ol.  II 126.  An  Kronos  Burg  vorüber  führt 
dort  der  Weg  vom  Jenseits  ins  Diesseits  zurück.  Dieses  Weges 
ziehend,  werden  also  die  Titanen  Kronos  in  seinen  neuen  Sitz  geleitet 
haben  und,  vielleicht  unmittelbar  anschliessend,  wo  jetzt  das  er- 
haltene Bruchstück  abbricht,  vom  Frieden  und  Vertrag  mit  Zeus, 
von  Kronos'  Einsetzung  in  seine  neue  Herrschaft  gesungen  haben. 
Näheres  Eingehen  darauf  war  unnötig,  ja  störend  für  die  Ent- 
wickelung  der  Hauptsache.  Wie  im  'Gefesselten'  ist  auch  hier 
der  Titanenkampf  nur  der  Hintergrund  für  Prometheus'  Geschick. 
Die  Versöhnung  mit  Kronos  ist  nur  das  Vorspiel  für-  den  Friedens- 
schluss  mit  dem  Sohne  des  Themis. 

Für  diesen  wird  nur  von  zwei  späten  Zeugen,  Philodem  und 
Hygin,  übereinstimmend  eine  Lösung  des  Knotens  bezeugt,  die  so 
einzig  angemessen  ist,  dass  wir  hier  sicher  wären,  Aeschylus  zu 
halten,    auch    wenn  Philodem    ihn    nicht    neunte.     Zeus    verlaugte, 
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Proiiietheiis  solle  den  Scbicksalsspruch  kundtun,  ehe  er  der  Fesseln 
ledig  würde;  dieser  wollte  gelöst  sein,  bevor  er  sein  Geheimnis, 
das  Unterpfand  seiner  Befreiung,  preisgäbe.  So  stellen  sich 
Streitende  gegeneinander,  die  nichts  von  bindender  Zusage,  von  Treu 
und  Glauben  wissen.  Durch  Zusage  und  Versprechung  aber  hatte 
Zeus  schon  die  von  Kronos  abfallenden  Titanen  gewonnen,  ebenso 
vermutlich  später  Okeanos.  Dasselbe  Mittel  wird  auch  die  Brücke  für 
Prometheus:  fide  data,  nach  empfangener  Sicherheit,  dass  die 
Lösung  folgen  werde,  macht  er  seine  Eröffnung  nach  Hygin ;  %veil  er 
sie  gemacht',  sagt  Philodem,  'ward  er  gelöst'.  Und  so  ganz  wider- 
spricht das  auch  nicht  Prometheus'  eigenem  früheren  Standpunkt. 
Denn  wo  er  den  Okcaniden  zum  erstenmal  II 174  ff.  von  der  Zurück- 
haltung seines  Geheimnisses  sprach,  gab  er  als  Bedingung  seiner 
Eröffnung  ein  Doppeltes  an,  Lösung  und  Busse,  aber  in  zweifacher 
Form  auch  die  Erfüllung:  zuerst  tatsächlich  \a\ä(5r],  denn  nur  die 
erklärte  Bereitwilligkeit  eGeXricTri.  Mit  dieser  begnügte  er  sich  zuletzt. 
Prometheus  hat  sich  also  dem  Willen  des  Zeus  gefügt,  doch 
nicht  bedingungslos.  Zeus  stand  hoch  genug,  um  dem,  dessen 
Trotz  er  schon  zur  Todesmattigkeit  herabgemindert  hatte,  auch 
diesen  Schritt  noch  zu  erleichtern.  Dazu  kommt  Herakles,  der 
schon  seit  der  Fesselung  ersehene  Spross  los.  Die  Adlerpein 
war  eine  Verschärfung  der  Fesselung  gewesen;  ehe  diese  auf- 
gehoben w^urde,  musste  erst  jene  beseitigt  werden.  Erhalten 
ist  ein  Vers  mit  Herakles'  Anrufung  an  Apollon,  den  Jäger, 
seinen  Pfeil  zu  lenken,  aus  dem  man  vielleicht  schliessen  darf, 
dass  der  Bogenheld,  wenn  auch  nach  dem  Ratschluss  des 
Zeus,  doch  ohne  dessen  direkten  Auftrag,  vielmehr  aus  eigenem 
Helfcrtriebe,  den  Adler  erlegte.  Ein  anderer  erhaltener  Vers,  von 
Prometheus  gesprochen  'dies  (vielleicht  Objekt  eines  vorausge- 
gangenen Verbs,  wie  etwa  'tats  du')  mir,  feindgesinnten  Vaters  liebstes 
Kind',  ist  anscheinend  nach  Tötung  des  Adlers,  aber  vor  dem  Ver- 
trage gesprochen,  so  dass  Herakles  und  seine  Hilfe  die  erste  Ver- 
mittelung  und  Brücke  bildete.  Wiederum  belehren  uns  erhaltene 
Verse,  dass  Prometheus  dem  Zeussohue  zum  Dank  den  Weg  zum 
Geryoneus,  einem  seiner  schwersten  Abenteuer,  beschrieb.  Zu  diesem 
wird  der  Held  vor  der  Lösung  abziehen:  die  Fesseln,  die  Hephaistos 
geschmiedet,  kann  kein  anderer  als  er  selber  auch  lösen.  Doch 
verknüpft  sich  mit  der  Person  des  Herakles  noch  ein  andrer  Faden, 
den  der  Dichter  in  sein  Schicksalsgewebe  verflochten  hat.  Die 
Adlerpein  und  Todessehnsucht  war  Prometheus  schon  II  1021  von 
Hermes  vorhergesagt,  auch  dass  kein  Ende  dieser  Qual  sein  werde, 
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bis  ein  Gott  ihn  ablösend,  d.  h.  von  äbnlicb  unsäglicber  Pein  be- 
troffen, zu  sterben  verlangen  werde.  Dieser  Gott  ist  Cbeiron,  der 
Kentaur;  seiner  Pein  unscbuldige  ürsaebe  war  Herakles.  Damit 
ist  wieder  eine  bocbbedeutsame  Anknüpfung  gegeben.  In  viel  be- 
handelter, bekanntester  Sage  ist  Cbeiron  der  Freund  und  Beistand 
des  Peleus,  ganz  besonders  auch  bei  Gewinnung  der  Thetis.  Es 
treffen  so,  wiederum  ein  Beweis  eines  woblangelegten  Weltplanes, 
eine  Menge  von  Fügungen  zusammen,  die  ineinander  greifen,  ohne 
dass  wir  imstande  wären,  ihre  ursachliche  oder  auch  nur  zeitliche 
Folge  festzustellen :  Kronos'  Befreiung,  Thetis'  Bezwingung  durch 
Peleus,  Cheirons  Verwundung  und  Prometheus'  Befreiung  vom  Adler 
durch  Herakles,  Prometheus'  Lösung  aus  den  Fesseln,  nachdem  er 
gegen  die  Zusicherung  der  Lösung  den  Schicksalsspruch  vom  Sohne 
des  Thetis  kundgegeben.  Die  Aufeinanderfolge  im  Drama  ist  durch 
den  Gefesselten,  den  Titanen-Chor  und  Herakles  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  gegeben :  Prometheus  noch  gefesselt,  der  Einzug  des 
Chores,  dabei  in  Wechselgesängen  die  Schilderung  ihres  Weges, 
die  vermutete  Mitteilung  über  Kronos,  dann  die  lange  Anrede  des 
Prometheus  bei  Cicero,  und  die  Antwort  des  Chores;  danach 
Herakles'  Auftreten,  sein  Mitleid  mit  dem  Gequälten,  die  Erlegung 
des  Adlers,  Prometheus'  Dank  und  Wegweisung.  Mit  Herakles 
konnte  auch  auf  Cbeiron  schon  die  Rede  kommen,  und  nach  Ab- 
gang des  Helfers  in  weiterer  Aussprache  mit  dem  Chor,  auf  dessen 
Zureden  mochte  Prometheus  seine  Forderung  auf  das  ermässigen, 
was  wirklich  zur  Grundlage  der  Verständigung  wurde.  Davon 
konnte,  wie  im  Mittelstück  von  des  Titanen  drohenden  Reden, 
Zeus  ohne  weiteres  wissen  und  sogleich  seinen  Boten  senden,  die 
Zusicherung  zu  geben  und  Prometheus'  Offenbarung  entgegenzu- 
nehmen. Nach  einem  Chorlied  musste  dann  allein,  oder  besser,  wie 
in  n,  von  Hermes  geführt,  Hephaistos  kommen,  den  er  im  ersten 
Teile  angeschmiedet  hatte  nun  im  dritten  vom  Felsen  zu  lösen. 

Der  Erwartung,  dass  des  Prometheus'  Verhältnis  zu  den 
Menschen,  um  deren  willen  er  soviel  gewagt  hatte,  auch  im  Schluss- 
teile, wie  im  mittleren  zur  Sprache  gekommen  sei,  wird  ein  günstiger 
Zufall  gerecht.  Der  Volksmund  hatte,  wie  wir  vermuten  dürfen  in 
Athen,  dem  Prometheus  das  Wort  zugeschrieben,  'der  Fesseln  beste 
sei  der  Kranz',  ein  Wort,  das  Aeschylus  schon  im  Satyrspiel  zu 
seiner  Lajostragödie  (mit  den  Sieben)  angebracht  hatte.  Weiter- 
entwickelt, ist  der  Gedanke  für  den  gelösten  Prometheus  bezeugt 
in  zwei  nicht  weit  voneinander  getrennten  Stellen  des  Atheuaeus 
XV  672 e    und    674  d.      Verbunden,    ergeben    sie,    dass    als    Zeus 
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Prometheus  löste,  dieser  sich  bereit  erklärte  (nach  so  langen  Qualen 
nunmehr),  eine  schmerzlose  Busse  für  den  Feuerraub  zu  zahlen,  worauf 
als  solche  ihm  von  Zeus  der  Weidenkranz  Xüyou  zu  tragen  auferlegt 
ward;  denselben  Kranz  hätten  darauf  die  Menschen  zu  Ehren  des 
Prometheus  und  als  Ersatz  seiner  Fessel  zu  tragen  auf  sich  ge- 
nommen. Im  Doppelsinn  dieses  Symbols,  das  Fessel  zugleich  und 
Schmuck,  Strafe  und  Ehrung  heissen  kann,  findet  die  Versöhnung 
der  Gegner  ihren  edelsten  Ausdruck.  Im  Drama  kann  dies  wohl 
nur  gleich  nach  der  Lösung  seinen  Platz  gefunden  haben. 

Mit  dem  neuen  Schmuck  angetan,  wird  der  Befreite  mit 
Hermes  und  Hephaistos  abgezogen  sein  zur  Hochzeitsfeier  von 
Peleus  und  Thetis,  zu  der  Catull  im  Hochzeitsliede  Prometheus  als 
der  ersten  einen  kommen  lässt.  Der  Götter  allgemeine  Teilnahme 
daran  war  im  jüngeren  Epos  verherrlicht,  von  nachfolgenden 
Dichtern,  so  namentlich  Aeschylus,  durch  den  Schicksalsspruch  von 
dem  Sohne  der  Thetis,  der  gewaltiger  sein  würde  als  sein  Vater, 
und  der  daraus  erwachsenden  Notwendigkeit,  sie  nur  mit  einem 
Sterblichen  zu  vermählen,  begründet.  Die  Hochzeit  selbst  fällt 
ausserhalb  des  Dramas.  Für  eine  Werbung  des  Zeus  selbst  um 
Thetis,  die  um  des  Spruches  willen  fallen  gelassen  würde,  bleibt 
im  Drama  kaum  ein  Platz  denkbar.  Nach  dem  was  über  Cheiron 
gesagt  ist,  muss  sogar  angenommen  werden,  dass  zur  Zeit,  da 
Herakles  Prometheus  löst,  Thetis  bereits  von  Peleus  bezwungen 
war.  Die  berühmteste  Darstellung  des  Götterzuges  zur  Hochzeits- 
feier auf  der  Vase  des  Klitias,  zeigt  die  Göttin  ja  auch  bereits  als 
Frau  im  Hause  des  Peleus.  Auch  durch  die  Befreiung  des  Kronos 
war  die  Erfüllung  des  Spruches  an  Zeus,  der  darin  nicht  einmal 
genannt  war^  schon  ausgeschlossen.  Ein  gewisses  Dunkel  wird 
darüber  bleiben.  Es  muss  genügen  zu  wissen,  dass  die  Vermählung 
der  Thetis  mit  Peleus  und  die  Feier  der  Hochzeit  im  Ausgang  des 
'Gelösten',  sei  es  von  Hermes,  sei  es  vom  Chore,  vorausgesagt  wurde 
und  dabei,  ähnlich  wie  in  dem  angeführten  Bildwerk,  'die  Harmonie 
des  Zeus'  durch  die  Versöhnung  feindlicher  Gegensätze  in  hellem 
Lichte  strahlte,  auch  schon  auf  den  troischen  Krieg  und  Achilleus, 
den  Sprössling  jenes  Ehebunds,  gewaltiger  als  sein  Vater,  hinge- 
wiesen wurde. 

Die  Parallele  der  in  Promethie  und  Orestie  ausgeführten 
Mythen  springt  in  die  Augen :  in  dem  einen  handelt  es  sich  um  die 
höchste  Herrschaft  auf  Erden,  den  Thron  von  Argos,  im  anderen 
um  den  himmlischen.  Diesen  hat  Uranos  inne,  bis  ihn  sein  Sohn 
Kronos  der  Herrschaft  beraubt,   um  sie  ebenso  wieder  an  den  eigenen 
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Sohn  Zeus  zu  verlieren.  In  der  Herrschaft  von  Argos  folgen  ein- 
ander Atreus,  Agamemnon,  Orest.  Durch  Verquickung  verschiedener 
Sagen,  der  vom  Bruderstreit  des  Atreus  und  Thyestes  und  der  vom 
Gattenmorde  Klytaemestras,  sind  es  jedoch  nicht  mehr  Vater,  Sohn 
und  Enkel,  in  denen  sich  die  drei  Akte  abspielen,  sondern  dem 
üranos  entspricht  Agamemnon,  dessen  Brudersohn  Aigisth  dem 
Kronos;  so  rächt  Orest  den  Vater,  wie  Zeus  den  Grossvater.  Wie 
Gaia  den  tückischen  Anschlag  gegen  den  eigenen  Gatten  macht, 
den  aus  dem  Hinterhalt  Kronos  ausführt,  so  bereitet  ihn  Klytae- 
mestra  ihrem  Gemahl,  unter  Beihilfe  des  Aigisthos.  Wie  Orest,  den 
Nachstellungen  des  Aigisth  entzogen,  als  Flüchtling  aufwächst,  so 
Zeus,  vor  Kronos'  Tücke  geborgen,  in  der  Grotte  des  Berges,  von 
dem  er  seinen  Namen  haben  sollte,  wie  Orest  vom  'Berge'  über- 
haupt heisst.  Diese  Analogie  mochte  den  Athenern  wohl  von  selbst 
in  die  Augen  fallen,  wenn,  wie  auch  sonst  durchaus  wahrscheinlich^ 
die  Promethie  zu  den  spätesten  Dichtungen  des  Aeschylus  gehört, 
also  vielleicht  nur  ein  Jahr  vor  der  Orestie  aufgeführt  war.  Hatte 
ja  doch  die  Promethie  mit  ihrem  Ausgang,  der  Ehe  der  Thetis  mit 
Peleus,  von  dem  sie  den  Achill  gebären  sollte,  bereits  auf  den 
troischen  Krieg  hingewiesen,  in  dem  Achill  als  erster  der  Helden 
und  Agamemnon  als  oberster  der  Könige  nebeineinander  stehen. 

Aeschylus  hat  aber  auch  innerlich  die  Orestie  zur  Fortsetzung 
der  Promethie  gemacht,  was  im  dritten  Stücke,  den  Erinyen  Eume- 
niden  am  klarsten  vor  Augen  liegt.  Die  Erinyen  sind,  wie  sich 
noch  genauer  zeigen  wird,  die  rachedürstenden  Geister  des  Vater- 
zorns und  Fluchs,  geboren  aus  dem  ersten  von  einem  Sohne  ver- 
gossenen Vaterblut,  d.  i.  des  Uranos.  Wie  Hesiod  in  etwas  anderer 
Form  den  Fluch  des  Uranos,  dichtet  Aeschylus  den  Fluch  des 
Kronos.  Dieselben  Rachegeister  verfolgen  auch  den  Muttermörder 
Orest,  und  ihre  Anklage  und  Rechtshandel  gegen  diesen  wird  von 
beiden  Parteien  durchaus  und  immer  als  Fortsetzung  des  Titanen- 
kampfes, des  Streites  der  alten  und  der  neuen  Götter  dargestellt. 
Hinter  Orest  steht  Apoll,  hinter  Apollon  Zeus,  und  die  bitteren 
Reden,  in  denen  sich  des  lichten,  reinen  Apollon  Abscheu  gegen 
die  grässlicheu  Unholde  auslässt,  hat  noch  etwas  von  der  Hitze  des 
alten  Kampfes.  Höhnisch  fragte  die  Erinys,  wie  Zeus  das  Recht 
des  Vaters,  Agamemnon,  so  hoch  halten  könne,  da  er  doch  den 
eigenen  Vater  gefesselt  habe;  worauf  Apoll  mit  heftiger  Scheltrede 
erwidert,  eine  Fessel  könne  gelöst  werden,  was  man,  so  allgemein 
gesprochen,  nicht  so  verstehen  durfte,  als  sei  die  Lösung  der  Titaneu 
in  der  Promethie  noch  nicht  erfolgt.     Und  in  seinem  innersten  Kern 
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war  dieser  Reebtsstreit  eine  Fortsetzung  des  alten  Kampfes.  Es 
ist  hier  vorwegzunehmen,  dass  es  die  wohl  schon  aus  älterer  Dich- 
tung übernonimene  Idee  des  Aeschylus  war,  den  Muttermord  des 
Orestes  so  begründen  und  ausführen  zu  lassen,  dass  mit  diesem 
Exemp^l  das  uralte  furchtbare  Institut  der  Blutrache  ein  Ende 
fände,  wie  mit  der  Erhebung  des  Zeus  der  Herrschaftswechsel. 
Die  furchtbare  Forderung  eines  uralten  Rechtsbewusstseins,  das 
blutige  Gewalttat  nur  mit  blutiger  Gewalttat  vergolten  wissen  wollte, 
wurde  als  ein  Rest  titanischer  Gewaltherrschaft  hingestellt,  die  einem 
geregelten  Rechtsverfahren  weichen  sollte.  Natürlich  aber  sollte  die 
alte  Gewaltmässigkeit  nun  auch  nicht  durch  Gewalt,  sondern  durch 
Kompromiss  und  Vertrag  beseitigt  werden,  weil  ein  anderes  Vor- 
gehen ja  ein  Widerspruch  in  sich  selbst,  kein  wirkliches  Ende,  ge- 
wesen wäre.  Das  Genauere  sehen  wir  später,  hier  genügt  die  Haupt- 
sache, dass  auch  hier  —  und  hier,  am  erhaltenen  Drama  lässt  sich 
im  einzelnen  dartun,  was  für  die  Promethie  nur  in  grossen  Zügen 
zu  erkennen  war  und  seine  beste  Beglaubigung  eben  hier,  in  der 
Orestie  finden  sollte  —  nicht  Zwang,  sondern  Überredung  dem 
Streit  ein  Ende  machen,  dauernden  Frieden  begründen  sollte.  Als 
der  Chor  der  Eriuyen,  der  sich  eben  noch  durch  List  (böXoi  846 
und  880)  und  Trug  seiner  Ehren  —  die  rijuri  ist  dasselbe  wie  das 
Tepa(;  in  alter  und  neuer  Weltordnung,  oben  S.  73  —  beraubt  sah, 
Athenas  Angebot  angenommen,  preist  diese  dankend  Peithos,  der 
'Überredung  Augen,  weil  sie  ihr  Zunge  und  Mund  in  acht  nahmen 
gegen  die,  welche  so  wild  verneinten'.  Zeus,  der  Hort  der  freien 
Rede  und  Verhandlung,  dfopaioq,  vgl.  Hesiods  Theog.  434  ff.,  habe 
gewonnen;  überall     siege     der     Wettstreit     im     Guten. 

Jetzt  dürfen  wir  uns  auch  daran  erinnern,  dass  schon  im  ersten 
Stücke  der  Orestie,  Agamemnon  167  ff.,  ohne  dass  Uranos'  und 
Kronos'  Namen  genannt  würden,  der  Wechsel  in  der  Weltherrschaft, 
die  Aufeinanderfolge  der  drei  Himmelsherrn  vom  Chore  mit  ge- 
wichtigen Worten  besungen  wird,  um  Zeus,  den  Vollender,  als 
den  zu  preisen,  der  die  Menschen  den  Weg  zur  Besonnenheit  wies, 
und  den  Satz  'durch   Leiden  lernen'  wahr  machte. 

Dieser  Zeus  war  es,  den  Pheidias  den  Hellenen  in  Olympia 
vor  Augen  stellte.  Wie  der  Aeschylische  steht  auch  der  Phei- 
diasische  durchaus  innerhalb  des  nationalen  (nicht  lokalen)  Götter- 
glaubens, nicht  als  einziger,  sondern  umgeben  von  seiner  Familie. 
Auch  er  ist  durch  Kanii)f  Herr  geworden  und  lässt  nach  der  Strafe 
Gnade  und  Milde  walten.  In  der  Promethie  trat  Zeus  im  Anfangs- 
und  Schlussdrama    gewiss    ebensowenig    persönlich    in  Erscheinung 
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wie  im  erbalteuen  Mittelstück.  Wie  die  Fesselung  durch  Hepbaistos 
uüd  dessen  Begleiter,  wird  die  Lösung  durch  Herakles  ausgeführt, 
selbst  die  Versenkung  des  Kaukasus  mit  dem  daran  Gefesselten 
geht,  von  Hermes  verkündet,  ohne  persönlich  nahes  Eingreifen  des 
Höchsten  vor  sich;  dessen  Wille  genügt,  wie  ja  Pheidias  den  Ho- 
merischen Zeus  vor  seines  Geistes  Augen  hatte  als  den,  der  mit  einem 
Wink  seiner  Brauen  den  Olymp  erbeben  macht.  Sonst  sind,  wie 
Engel  und  Heilige  den  Willen  des  Christengottes  vollstrecken,  auch 
in  Olympia  die  Kinder  und  Diener  des  Zeus  da,  seinen  Willen  aus- 
zuführen. Anders  als  in  Athen,  w^o  geheiligte  Überlieferung  den 
Höchsten  bei  Athenas  Geburt  sogar  leidend  und  im  Gigantenkampf 
den  Blitz  schwingend  zu  schauen  gewöhnt  hatte^  erschien  der  Gott 
wieder  draussen  noch  drinnen  im  Tempel  anders  als  ruhend,  wie 
der  Homerische  und  Aeschylische.  Seinen  Willen  zu  tun  dient  vor 
allen  Herakles,  und  Aeschylische  Anregung  erkennen  wir  vornehm- 
lich in  den  viel  besprochenen  Schrankenbildern.  Wie  im  tragischen 
Wettkampf  an  den  grossen  Dionysien  in  Athen  drei  Trilogien  gegen- 
einander den  Wettkampf  bestanden,  so  sah  man  an  drei  Seiten 
des  Thrones  unten  in  je  drei  Bildern  in  dramatischer  Entwickelung 
der  Helden  Laufbahn:  Kampf  und  Mühe  je  im  ersten,  Sieg  und 
Siegerlohn  im  dritten :  in  der  Mitte  je  eine  tragische  Überschreitung 
des  Helden.  Direkt  an  die  Promethie,  den  Titanenkampf  und  sein 
Ende  erinnert  der  in  allen  drei  Reihen  an  erster  Stelle  stehende 
Herakles,  der  einmal  dem  Atlas  im  äussersten  Westen  die  Last  er- 
leichtert, einmal  Prometheus  im  fernen  Osten  vom  Adler  befreit, 
einmal  in  der  Mitte  zwischen  Ost  und  West,  als  Löwenbesieger, 
dem  Wohl  der  hellenischen  Menschheit  dient.  Lassen  wir  endlich 
die  Augen  von  den  Hören  und  Chariten  zu  oberst,  zu  beiden  Seiten  des 
friedseligen  Hauptes,  zum  Eintritt  der  von  Liebe  Eros',  empfangenen 
von  Peitho  der  Überredung  gekränzten  Aphrodite  in  die  Götter- 
versammlung an  der  Thronbasis  herabgleiten,  welchen  schöneren 
Namen  könnte  es  für  dies  also  eingerahmte  Ganze  geben  als 
jenes  Wort  des  Okeanideuchors,  von  der  in  die  Welt  eingeführten 
'Harmonie  des  Zeus'. 

Je  mehr  Aeschylus  und  Pheidias,  vollendend  was  von  Homer, 
nur  mit  geringerem  Ernste,  schon  fast  erreicht  war,  den  Höchsten 
als  nur  durch  Geist  und  Willen  wirkend  dachten,  um  so  will- 
kommener musste  ihrem  Künstlergeist  der  Reichtum  des  Mythos  an 
Gestalten  und  Handlungen  anderer  Götter  und  Halbgötter  sein. 
Als  etwas  Gegebenes  nahmen  sie  diese  andern  Götter  und  Heroen 
bin.     Waren    diese,    ob    auch    ursprünglich  vielfach    lokale  Götter- 
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figureu  primitiveren  Verstandes,  den  Menschen  näher  als  den  Göttern, 
ßo  sind  auch  alle  mehr  persönlichen  Götter  ausser  Zeus,  nicht  Götter 
in  gleichem  Sinne  wie  er,  der  nach  Aeschylus'  Wort  der  einzig 
freie  ist.  Die  neue  Weltordnung  hat  etwas  vom  Lehnsstaat,  ver- 
tragsmässig  wie  dieser.  Denn  indem  Zeus  jedem  der  Götter  sein 
Amt  und  Ehre  T^pa?,  Ti|ur|  gleichwie  ein  Lehen  verleiht,  heischt  er  da- 
für Gefolgschaft  und  Beistand.  Die  Ämter  und  Ehren  sind  teils  phy- 
sische, teils  ethische,  entweder  konkret  und  materiell  oder  begrifflich 
und  geistig.  Auf  die  ursprüngliche  Bedeutung  der  Götter  kommt  es 
hier  gar  nicht  an,  nur  auf  das  was  sie  für  Aeschylus  bedeuteten. 
Halten  wir  uns  an  das  was  Prometheus  von  der  Verteilung  der 
Ämter  und  Ehren  erzählt,  namentlich  an  die  Nachricht  vom  Feuer, 
als  dem  Ehrenamt  oder  Element  des  Hephaistos.  Ist  doch  gerade 
hier  so  deutlich,  dass  Aeschylus  nur  weiterführt,  was  Homer  an- 
gefangen. Klar  und  bestimmt  sondern  sich  die  körperlich  elemen- 
taren oder  im  Physischen  waltenden  Götter  von  den  ethisch  Geistigen: 
Gaia,  Helios,  Eos,  Nyx,  Hemera,  Okeanos  und  seine  Kinder,  die 
Flüsse  und  Quellen,  das  Meer,  Thetis  usw.  gehören  zur  ersten 
Klasse;  zur  zweiten  die  Moirai,  Nemesis,  Eris,  Kratos,  Bia,  Themis, 
Aischyne  und  Dike,  Ischys  und  Peitho,  Tyche  und  Gnome,  die 
letzteren  ai.s  durchsichtiger  Absicht  paarweise  verbunden  fr.  372 
und  380,  je  eine  mehr  und  eine  weniger  zur  Persönlichkeit  aus- 
gestaltete. Je  mehr  das  geistige  Leben  der  Hellenen  sich  entfaltet, 
desto  grösser  wird  die  Schar  dieser  zweiten  Klasse.  Je  durch- 
sichtiger Wesen  und  Begriff  der  Götter  in  beiden  Klassen,  desto 
weniger  eigneten  sie  sich  zu  persönlicher,  d.  h.  menschlicher  Aus- 
gestaltung. Darüber  kann  auch  die  hellenistische  Bildkunst  mit 
ihren  Tychegestalten  und  ihrem  Streben,  das  Abstrakte  durch  Sym- 
bole auszudrücken,  nicht  täuschen.  Die  Götter  des  Olympos,  die 
Familie  des  Zeus,  die  nationalen  Götter  aller  Hellenen,  die  'neuen' 
gegenüber  den  'alten',  den  Titanen,  finden  sich  weder  in  der  ersten 
noch  in  der  zweiten  Klasse.  Minder  durchsichtigen  Wesens  als  die 
elementaren  der  ersten,  als  die  geistigen  der  zweiten  Klasse,  sind 
sie  durch  Kult  und  den  Mythos,  d.  h.  Sage  und  Dichtung,  um  so 
mehr  zur  Persönlichkeit  gediehen.  Gleichwohl  haben  auch  sie,  die 
einen  mehr,  die  andern  weniger,  sowohl  am  Physischen  wie  am 
Ethischen  teil  —  wohlverstanden  wieder  nach  ihrer  gemeinen,  von 
Aeschylus  geteilten  Geltung.  Es  braucht  nur  Poseidon,  der  Herr 
des  Meeres,  Demeter,  die  Spenderin  der  Brotfrucht,  Dionysos,  der 
Weingott,  Apollon,  von  Helios  kaum  verschieden,  genannt  zu  werden. 
Für  die  Zuteilung   der  'Ehren'  oder  Ämter    ist    das    beste  Beispiel 
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Hephaistos,  dessen  Element  das  Feuer,  dessen  Amt  und  Beruf 
das  mit  Feuer  arbeitende  Kunstbandwerk  ist.  Jenes  ist  des  Gottes 
Körper,  dieses  sein  Geist,  beides  zusammen  bildete  seine  Persön- 
licbkeit.  Ebenso  wird  bei  den  andern  nationalen  Göttern  in  der 
Doppelseitigkeit  ihres  Wesens,  gegenüber  den  rein  materiellen  der 
ersten,  den  rein  geistigen  der  zweiten  Klasse,  die  Anlage  zur  Per- 
sönlichkeit gelegen  sein,  die  ihnen  vorzugsweise  zu  so  menschen- 
ähnlichem Wesen  verholfen  hat,  menschenähnlich  gerade  auch  durch 
Schwäche  und  Einseitigkeit,  bei  Aeschylus  noch,  wie  schon  bei 
Homer.  So  Hera,  die  einzige  wirkliche  Gemahlin  im  Olymp, 
Hüterin  des  Eherechts,  die  mit  Eifersucht  die  unglückliche  lo 
verfolgt.  Artemis,  die  Schützerin  des  weiblichen  Geschlechtslebens 
bei  Mensch  und  Tier,  ahndet  strenge  die  Verletzung  ihrer  Rechte. 
Ares  und  Aphrodite  sind  zugleich  fast  unpersönlich  die  gewaltigen 
Triebe  mordlustiger  Feindseligkeit  und  lebenschaffender  Liebe, 
und  durchaus  persönlich  von  diesen  Trieben  erfüllt,  Manu  und  Weib. 
Weitab  von  eigener  ursprünglicher  Gottheit,  ist  Hermes  der  ge- 
horsame Diener  und  Bote  seines  Vaters  Zeus,  Meister  klar  ver- 
standesmässiger  Rede,  nicht  ohne  das  Bewusstsein,  den  Herrscher 
zu  vertreten.  In  andrer  Weise  abhängig  ist  auch  Apollon;  der 
alles  Sehende  ist  zum  Seher  geworden,  nicht  Künder  eigenen  Wissens, 
offenbart  er  den  Willen  und  Ratschluss  des  Zeus.  Über  sie  alle 
hinaus  hebt  sich  Athena,  fast  ein  weiblicher  Zeus.  Die  aus  dem 
Haupt  des  Zeus  geborene  Tochter  der  Metis  kann  nicht  wohl  etwas 
anders  sein  als  was  Aeschylus  des  Höchsten  Weisheit  nennt  ifiv 
Aiöq  \Jir\Ti\/  Prom.  905.  Sie,  die  eigentliche  Herrscherin  von  Athen, 
mit  ihrer  Stadt  gewachsen,  ist  die  staatslenkende  Klugheit,  aber 
auch  sie,  sei  es  in  und  für  Athen,  sei  es  überhaupt,  ist  doch  so- 
zusagen nur  Statthalterin  für  Zeus.  Dieser  allein  ist  wirklich  frei 
und  Herr.  Er  ist  der  Himmel  gegenüber  der  Erde,  der  Äther 
gegenüber  dem  Dunstkreis,  physisch  der  höchste,  allumfassende,  der 
lichte  klare  unveränderliche  Ewige,  persönlich  und  unpersönlich, 
materiell  und  geistig.  Wie  er  äusserlich,  in  der  Anschauung  die 
Welt  zur  Einheit  bindet,  so  stellt  er  mythisch  als  Lehnsherr,  der 
einem  jeden  der  Götter  seinen  Anteil  an  dieser  Harmonie  der  Welt 
zuteilte,  deren  Einheit,  den  Kosmos  dar,  in  dem  Geist  und  Stoff 
sich  gegenseitig  durchdringen.  Wohl  schon  Aeschylus  selbst,  nicht 
erst  sein  Sohn  Euphorion,  fasste  Zeus  bereits  so  pantheistisch  in 
den  Versen: 

Zeus  ist  der  Äther,  Zeus  die  Erde,  der  Himmel  Zeus, 
Zeus,  ja^  das  All,  und  was  noch  höher  ist  als  das. 
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Das  tiefsinuige  Wort  des  Prometheus  209  ttoXXujv  6vo|adTUJV  ^lopqpr) 
)Liia  'unter  vieleu  Namen  einerlei  Gestalt',  sagt  nicht,  welche  die 
vielen  andern  Namen  seien,  welche  die  Erde  nennen.  Wir  können 
indessen  kaum  zweifeln,  dass  Aeschylus  zunächst  diejenigen  Göttinnen 
meinte,  welche  Sage  und  Dichtung  als  Gemahlinnen  des  Himmels- 
gottcs  nannten.  Und  wie  sollte  der  Dichter  die  Vielnamigkeit  eines 
lind  desselben  Wesens  nur  dem  weiblichen,  nicht  auch  dem  männ- 
lichen Teil  zugeschrieben  haben?  Liegt  nicht  eben  das  in  den 
Worten,  mit  denen  der  Chor  im  Agamemnon  den  Höchsten  anruft: 
'Zeus,  wer  immer  er  ist'  Zeuq  öaiK;  ttot'  eaiiv?  Kann  doch  das 
zweite  und  dritte  Paar  der  Weltherrscher,  Kronos  und  Rhea,  Zeus 
und  Hera  im  Grunde  nicht  füglich  anderes  bedeuten  als  das  erste 
hinlänglich  deutliche,  üranos  und  Gaia  (Chthon).  Das  Mythische 
ist  für  Aeschylus  eine  dichterische  Gestaltung  und  Nennung  der 
Dinge,  die  jeder  auch  anders,  d.  h.  unpoetisch  nennen  mag.  Man 
höre  nur,  wie  Prometheus  in  einer  Situation,  wo  der  Sterbliche  die 
Götter  anzurufen  pflegt,  seinem  Schmerz  und  Zorn  Ausdruck  gibt. 
Nicht  an  die  alten  Götter  wendet  er  sich,  die  ja  besiegt,  gefesselt 
im  Tartaros  weilen;  nicht  an  die  neuen,  die  seine  Feinde  sind.  Er 
ruft  die  ewigen  Elemente  und  Kräfte  der  Natur  an,  nicht  mit 
mythischen  sondern  mit  ihren  eigentlichen  Namen,  scheinbar  also 
nicht  persönlich  gedacht,  und  legt  ihnen  dennoch  persönliches 
Mitempfinden  bei,  'o  Himmelsäther  und  ihr  Winde  schnellbe- 
schwingt, der  Flüsse  Quellen  und  des  Meeres  unzählig  Lächeln, 
und  die  Allmutter  Erde  und  das  allschauende  Rund  des  Helios 
rufe  ich',  und  versinkend  fragt  er  seiner  Mutter  Majestät,  und  den 
Äther,  der  das  allen  gemeine  Licht  kreisen  lässt,  ob  er  schaue 
was  widerrechtlich  er  leide.  So  bricht  doch  mythisch-dichterische 
Anschauung  wieder  hervor  und  steht  zuletzt  das  grosse  Götterpaar 
wieder  da.  Wieviel  mythischer  noch  als  im  Prometheus  hatte 
Aeschylus  den  Höchsten  in  der  'Seelenwägung'  der  Psychostasie 
nach  altem  Bilde  vorgestellt,  Zeus  zwischen  Thetis  und  Eos  auf 
der  Oberbühne,  dem  Theologeion  bei  der  Schicksalswage,  an  die 
er,  wie  auf  Bildwerken,  wohl  nicht  selber  die  Hand  legte. 

Von  den  beiden  grossen  Nachfolgern  des  Aeschylus  hat  ein 
jeder  ihn  in  seiner  Weise  zum  Vorbild  genommen,  Sophokles  mehr 
im  Geistigen,  Euripides  mehr  im  Äusserlichen.  Wer  oberflächlich 
sieht,  wird  finden,  das  Euripides,  gleich  Aeschylus,  die  Götter  häufig 
auf  die  Bühne  bringt,  Sojjhokles,  im  Gegenteil,  sie  so  gut  wie  ganz 
davon  fernhält.  Wer  genauer  zusieht,  wird  bald  gewahr,  dass 
die  Götter  bei  Aeschylus   mehr    miteinander   als  mit  den  Menschen 
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zu  scbaffen  haben,  mehr  die  allgemeine  Weltordnung  als  das  Einzcl- 
geschick  im  Auge  haben  und  lenken:  Peleus'  Hochzeit  und  Orests 
Muttermord  werden  nicht  um  Peleus'  und  Orests  Willen  angeordnet. 
Nicht  hier,  wo  von  den  Göttern  zu  sprechen,  sondern  erst  bei  der 
Betrachtung  der  Menschen,  und  zwar  der  grossen,  tragischen,  wird 
sich  zeigen,  wie  schon  Aeschylus,  und  bewusster,  folgerichtiger  noch 
Sophokles  die  Menschen  selbst  für  ihr  Geschick  verantwortlich  macht; 
wie  dagegen  Euripides,  der  die  Götter,  scheinbar  nach  Aeschylischem 
Vorbilde  so  häufig  ins  Spiel  bringt,  doch  im  Grunde  so  ganz  anders 
mit  ihnen  operiert,  sie  überall  ins  Menschenleben  eingreifen  und 
den  Menschen  die  Selbstbestimmung  und  Selbstverantwortlichkeit 
nimmt.  Hier  können  wir  nur  die  Götter  selbst  und  ihr  Tun  be- 
trachten. 

Von  Sophokles  gab  es  kein  Dionysosdrama,  wie  von  Aeschylus 
und  Euripides.  In  keinem  seiner  verlorenen  Dramen  ist  ein  Gott 
aufgetreten,  von  den  erhaltenen  nur  im  Aias,  wo  man  Athenas  An- 
teil an  der  Handlung  falsch  bewertete  und  deshalb  auch  den  Cha- 
rakter des  Helden  falsch  beurteilte.  Die  Göttin  ist,  nach  der 
Aeschylischen  Verteilung  der  Ehrenämter,  die  Göttin  der  Klugheit 
und  Besonnenheit.  In  unlöslichem  Zirkel  sich  drehend,  kann  man 
sagen :  Odysseus  ist  klug,  weil  Athena  ihm  hold,  und  sie  liebt  ihn, 
weil  er  klug  ist;  ebenso  ist  Aias'  Zorn  und  Rasen  nicht  in  höherem 
Grade  Folge  oder  Wirkung  von  Athenas  P^eindschaft,  als  deren 
Ursache.  Ausser  diesem  einen  Beispiel  objektiv,  d.  h.  tatsächlich 
auftretender  Götter,  sind  diese  sonst  bei  Sophokles  nur  subjektiv, 
d.  h.  in  der  Vorstellung  der  Menschen  vorhanden.  Nicht  die  Götter 
selbst  führt  der  Dichter  redend  und  handelnd  ein,  sondern  wir  er- 
fahren nur  was  Menschen  von  ihnen  glauben  und  sagen,  und  so 
grundfalsch  offenbar  wie  verbreitet  ist  die  Meinung^  dass  sei  eben 
des  Dichters  Glaube. 

Ganz  anders  Euripides:  von  der  Alkestis  an,  die  mit  dem 
Wortstreit  zwischen  Apollon  und  dem  Tod'  anhebt,  sind  von  den 
siebzehn  erhaltenen  Dramen  nur  fünf,  in  denen  weder  am  Anfang 
noch  am  Schluss  Götter  leibhaftig  auftreten,  und  auch  von  diesen 
fünf  enthalten  sich  nur  die  Phönizierinnen  jedes  übernatürlichen 
Eingriffs  in  die  Handlung.  In  der  Medea  tut  der  Schlangenwageu 
des  Helios  den  nämlichen  Dienst  wie  sonst  der  Gott  selbst.  Den- 
selben Eingriff  machte,  wie  immer  gestaltet,  Artemis  in  der  Auli- 
schen Iphigenie.  In  der  Hekabe  endlich  und  den  Herakliden 
ersetzt  das  Orakel,  das  dem  Polymestor  wie  in  den  Herakliden 
dem  Eurystheus    zuteil    ward,    die  göttliche  Voraussicht,    der  sonst 
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der  knotenlöseude  Gott  auf  dem  Theologeion  Worte  leiht.  Den 
Höchsten  hat  gleichwohl  Euripides  ebenso  wie  Aeschylus  kaum  ins 
Spiel  gebracht.  Liebt  er  doch  auch,  das  unzulängliche  Bemühen 
der  Chorgreise  im  Agamemnon  160,  den  Gott  im  Wort  zu  erfassen, 
mit  tiefsinnig  klingenden  Worten  vielfach  zu  variieren.  So  hat 
Euripides  auch  einen  Götterstreit  wie  von  Thetis  und  Eos,  deren  jede 
für  das  Leben  ihres  Sohnes  Zeus  anruft,  was  Aeschylus  in  der  Psycho- 
stasie  auf  die  Bühne  zu  bringen  wagte,  nicht  direkt,  aber  durch 
den  Mund  einer  Göttin,  der  Iris  in  Herakles  828,  einer  halbgött- 
lichen Seherin  in  der  Helene  878,  schauen  lassen,  dort  den  Streit 
zwischen  Zeus  und  Hera  um  Herakles,  hier  noch  ähnlicher,  Heras 
und  Aphrodites  Streit  inmitten  der  um  Zeus'  Thron  versammelten 
Götter,  ob  Helene  heimkehren  solle  oder  nicht.  Es  sind  Versuche, 
und  keineswegs  die  einzigen,  sich  die  Naivität  des  epischen  Stiles 
anzueignen.  Wieder  etwas  Ähnliches  bieten  im  Anfang  die  Troe- 
rinnen, das  dritte  Stück  einer  Trilogie,  welche  die  Geschicke 
Trojas  in  drei  Akten  vorführend,  mehr  als  irgendeine  andere  an 
die  Aeschylische  Trilogie  erinnert.  Auch  in  der  Lebhaftigkeit 
des  Tons  klingt  der  Wortwechsel  von  Poseidon  und  Athena  in 
jenem  Schlusssttick,  der  Wortwechsel  von  Apoll  und  Thanatos  in 
der  Alkestis,  an  die  Wortgefechte  von  Kratos  und  Hephaistos,  von 
Prometheus  und  Hermes  im  Prometheus,  von  ApoUon  und  der  Erinys 
in  den  Eumeniden  an.  Eitel  ist  deshalb  das  Bemühen,  die  Mensch- 
lichkeit des  Tones,  die  z.  T.  wenig  göttlicher  Motive,  die  in  diesen 
Wortstreiten  bei  Aeschylus,  wie  bei  Euripides  vorkommen,  für  Mittel 
zu  halten,  durch  die  Euripides  die  Götter  des  Volkes  habe  um  den  Kredit 
des  Zuschauers  bringen  wollen.  Beweise  man  doch  erst,  dass  sie  solchen 
Kredit  hatten!  Noch  unberechtigter  die  Meinung,  Prologe  und  Epiloge, 
in  denen  die  Götter  bei  Euripides  vornehmlich  zu  Wort  kommen,  seien 
als  lose,  nicht  notwendige  Bestandteile  des  Euripideischen  Dramas 
anzusehen.  Im  dritten  Teil  werden  wir  sehen,  dass  gerade  in  den 
Ein-  und  Ausgängen  die  Realität  dieser  Dichtungen  enthalten  ist. 
Das  einzige  Drama,  in  dem  Euripides  den  Gott  in  die  Hand- 
lung selbst  hineinstellt,  sind  bezeichnenderweise  die  Bakchen. 
Überall  sonst  spricht  er  nur  sein  entscheidendes  Wort  von  höherer 
Sphäre  herab.  Dort  verkehrt  er  mit  den  handelnden  Personen  wie 
ihresgleichen,  aber  nicht  als  Gott,  sondern  verwandelt,  in  mensch- 
licher Gestalt.  Nur  als  Propheten  des  Gottes  gibt  er  sich,  nicht  als 
Dionysos  selbst,  ausser  im  Eingang,  wo  er  zu  den  Zuschauern 
spricht,  wie  der  Gott  als  Gott  in  andern  Prologen,  und  am  Schluss, 
wo  er,  wie  sonst  der  Maschinengott,  auftritt. 
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In  der  ganzen  Promethie  waren  die  Götter,  alte  und  neue, 
unter  sich,  die  einzigen  Personen,  da  auch  lo  mehr  Göttin  als 
Sterbliche  ist,  Herakles  der  Göttergenosse  schon  im  Gigantenkampf 
war.  Auch  die  Eumeniden  sind  eigentlich  ein  Götterdrama,  das 
erst  vor  dem  Hause  des  delphischen  Gottes,  hernach  vor  Athenas 
Bild  spielt.  Die  zu  Richtern  berufenen  Athener  sind  stumme 
Schemen.  Orest  ist  Apolls  Schützling.  Mit  den  Göttern  der  Psy- 
chostasie  können  Sterbliche  nicht  füglich  geredet  haben. 

Anders  ist  es  bei  Sophokles.  Bedenkenlos,  wie  Aeschylus 
Orest  mit  Apoll  oder  Athena  sprechen  lässt,  als  hörte  er  sie  nicht  nur, 
sondern  sähe  sie  auch  mit  Augen,  so  etwa  wie  Odysseus  mit  Athena 
in  der  Odyssee  verkehrt,  lässt  Sophokles  diesen  Verkehr  nicht  mehr 
vor  sich  gehn.  Streitet  man  doch,  ob  Athena  dem  Odysseus  im 
Prolog  sichtbar  sei  oder  nicht.  Sowohl  das  Wort  ctTroTiTOc;,  wie 
der  Bedingungssatz  'auch  wenn  dem  Aug'  entrückt',  machen  es  ab- 
sichtlich ungewiss,  ob  Odysseus  die  Göttin  mit  Augen  sehe.  Auch 
dass  er  sie  an  der  Stimme  zu  erkennen  scheint,  zeigt,  dass  er  sie 
nicht  eigentlich  sieht;  Aias,  der  Salaminier,  halb  Athener,  erkennt 
sie,  die  sich  seine  Kampfgenossin  nennt,  sogleich.  Vielleicht  macht 
ihn  der  Wahnsinn,  wie  blind  nach  der  einen,  so  hellsehend  nach 
der  andern  Seite.  So  sieht  Pentheus,  von  Dionysos  irrsinnig  ge- 
macht, im  übrigen  unrichtig,  den  Stiergott  erkennt  er  jedoch  trotz 
der  Verwandlung,  er  allein  von  allen  Personen,  bis  der  Gott  am 
Schluss  sich  auch  den  Menschen  offenbart,  so  wie  er  es  bei  Eu- 
ripides  zu  tun  pflegt,  nicht  ohne  Umschweif,  wie  den  Zuschauern 
am  Anfang.  In  die  Irre  ging,  wer  da  meinte,  Euripides  habe  die 
Erscheinung  des  Gottes  von  den  Personen  oder  dem  Chore,  nur  so- 
lange sie  noch  etwas  Neues  gewesen  sei,  bemerken  lassen.  Man 
beachte  nur,  welche  Götter  auf  der  Maschine  gesehen  werden, 
welche  nicht;  beachte  vor  allem,  dass  kein  Gott  an  seiner  Er- 
scheinung erkannt  wird.  Wahrgenommen  werden  die  Dioskuren 
in  der  Elektra,  nicht  in  der  Helene,  Thetis  in  der  Andro- 
mache,  Iris  und  Lyssa  im  Herakles,  sie  alle  vom  Chor;  und 
sie  alle  sind  nicht  Olympier,  die  Dioskuren  nach  Tragikervorstellung 
nur  vergötterte  Sterbliche,  Thetis  einst  eines  Sterblichen  Gattin. 
Iris  war  von  jeher  menschlichem  Auge  sichtbar,  so  gut  wie  Helios 
und  Nyx,  mit  ihr  denn  natürlich  auch  das  Wutgespenst.  Und  sie 
alle  werden  wahrgenommen,  aber  nicht  erkannt,  nennen  erst  selbst 
ihren  Namen.  Nicht  wahrgenommen  'und  gerufen,  bevor  sie  sich 
gemeldet',  werden  dagegen  Apollon  im  Orest,  Athena  in  der  T au- 
rischen   und    in    den  Schutzflehenden,  Artemis    im   Hippolytos, 
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und  auch  nachdem  diese  höheren  Götter  sich  offenbart  haben,  wird 
mit  keinem  Worte  angedeutet,  dass  sie  dem  Auge  irgendwie  sicht- 
bar oder  erkenntlich  seien.  Bedeutungsvoller  ist,  dass  Artemis,  die 
weder  vom  Chor  noch  von  Theseus  bemerkt  war,  auch  von  Hipo- 
lytos  nur  sozusagen  gewittert,  an  dem  göttlichen  Dufthauch  er- 
kannt wird.  Obendrein  ist  auch  er  als  Sterbender  schon  von 
gesteigerten  Sinnen.  So  ist  es  denn  auch  etwas  Besonderes,  dass 
Ion  Athena  gewahrt,  nicht  erkennt.  Er  sieht  nur  ein  'sonnenhelles 
Angesicht'  dviriXiov.  Das  Stück  spielt  am  Morgen  vor  dem  nach 
Osten  schauenden  Tempel.  Ob  man  das  griechische  Wort  'der 
Sonne  entgegen'  oder  'sonnengleich'  versteht,  ist  fast  einerlei. 
Athena  kommt  den  Personen  anstatt  Apollons  Vor  Augen'  1557; 
als  Athena  aber  gibt  sie  sich  erst  selbst  zu  erkennen.  Ion  ist 
Apollons  Sohn  und  soll  zu  Athena  in  ein  besonderes  Verhältnis 
treten,  'die  in  Athen  und  hier  ihm  w^ohlgesinnt  ist'.  Deshalb  so- 
viel besondere  Umstände. 

Ist  es  nicht  klar,  dass  dies  Fortrücken  der  Götter  aus  mensch- 
licher Sehweite,  wie  wir  es,  zum  Unterschied  von  Aeschylus,  bei 
Sophokles  und  Euripides  beobachten,  nicht  allein  weniger  naiv  ist,, 
sondern  auch  anvereinbar  mit  der  verbreiteten  Ansicht  von  Euripides' 
grundsätzlicher  Gegnerschaft  und  Bekämpfung  der  mythischen  Götter? 
Jetzt  verstehen  wir  auch  den  Dionysos  in  den  Bakchen.  Schon 
im  Prolog,  vor  den  Zuschauern  zeigt  sich  der  Gott  als  der  Mann 
oder  Mensch,  der  im  Stück  Kadmos,  Pentheus  und  den  übrigen 
begegnet.  Deutlicher  als  4  sagt  er  54,  dass  er  menschliche  Gestalt 
annahm,  ein  Prophet  und  Priester  des  Gottes,  und  deshalb  wohl 
eher  bärtig  als  jugendlich.  Wunderbarer,  unmittelbarer,  visionär 
gibt  sich  der  Gott  den  Gläubigen  —  ein  solcher  ist  auch  Pentheus 
nachher,  wenigstens  äusserlich  —  in  anderen  Erscheinungsformen, 
als  Stier,  Drache,  Löwe  zu  erkennen  1017  ff.  Dem  Zuschauer 
offenbart  sich  der  Gott  schon  zu  Anfang,  damit  er,  wie  in  so  vielen 
anderen  Fällen  den  Doppelsinn  seiner  vielen  zweideutigen  Reden 
verstehe.  Besonders  bemerkenswert  ist,  wie  der  Gott  diese  Maske 
fallen  lässt,  als  er  sein  Ziel  erreicht,  das  Opfer  seiner  Verblendung, 
Pentheus  den  Mainaden  tiberantwortet  hat.  Kaum  sitzt  dieser,  allen 
sichtbar,  auf  dem  Baume,  da  verschwindet  der  'Fremde',  d.  h.  der 
Priester,  und  aus  dem  Äther  hört  man  nur  eine  Stimme,  den  Zuruf 
an  die  Bacchantinnen  im  Gebirge.  Dann  ein  grosses  Licht  zum 
Himmel  auf,  zur  Erde  herab,  etwa  wie  die  Säule  vor  den  aus 
Ägypten  ziehenden  Israeliten;  und  allgemeine  Stille.  Das  ist  un- 
gefähr   ebenso  wie    die  Göttererscheinung    auf  der  Maschine.     Das 
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Geistigere,  die  Stimme  —  man  nannte  den  Schall  einen  Dämon  — 
bleibt,  und  dem  Auge  fassbar  ist  nur  der  Äther  und  Lichtglanz. 
Durch  den  Blitzstrahl  ward  der  fackelschwingende  Gott  geboren, 
und  auf  dem  Grabe  Semeies  flammt  die  himmlische  Lohe  aufs 
neue  auf,  da  der  Gott  sich  im  Kerker  kundgibt.  Das  ist  was 
der  Gott  50  beiKVug  djuautöv  sich  offenbaren  nannte.  Denn  wie 
dabei  das  Haus  des  Königs  kracht,  ruft  der  Chor,  der  Gott  sei  da 
6  Aiovuaoq  dvd  )ue\a0pa.  Eine  Lücke  verschlang  leider  die  Stelle, 
wo  Dionysos  am  Schluss  sich  Kadmos  und  Agaue  nunmehr  als  Gott 
offenbart,  schwerlich  wieder  als  der  Prophet,  sondern  jetzt  lichtartig 
wie  Athena  im  Ion. 

Betrachten  wir  diesen  Gott,  den  der  Dichter  uns  mehr  als 
irgend  einen  andern  nahe  bringt,  noch  etwas  genauer.  Es  ist  ein 
Gott  der  Kleinen,  den  die  Frauen  aus  dem  Volke  schwärmend  ver- 
ehren, während  die  Töchter  des  Königs  ihn  leugnen,  ihm  nur  ge- 
zwungen, zur  eigenen  Strafe  huldigen.  Seine  Wirkung  ist  eine 
geistige.  Seine  Gabe  ist  äusserlich  der  Wein,  Wasser^  dessen  Sym- 
bole oder  Erscheinungsformen  Stier  und  Drache  sind,  das  in  der 
Rebe  durch  Sonnenglut,  den  feurigen  Löwen,  zum  berauschenden 
Trank  wird.  Im  Rausche  erst  offenbart  sich  des  Gottes  Geist.  Der 
Gott  macht,  wie  ihn  der  Dichter  selber  sagen  lässt,  die  Rebe 
wachsen,  [erjfindet  das  Getränk  oder  lehrt,  nach  der  Sage  von  Ikarios, 
den  Wein  bereiten,  gibt  ihn  also  den  Menschen  und  schafft  seine 
Wirkungen.  Ja,  als  besondere  Weisheit  lehrt  der  Seher  Teiresias, 
der  Gott  selbst  sei  der  Wein.  Erst  am  Menschen  wird  die  Kraft 
und  Wirkung  des  Gottes  und  seiner  Gabe  offenbar.  Er  begeistert 
ihn,  Frauen  wie  Männer,  führt  die  Schwärmenden  an  beim  Tanz 
und  Sang.  Ihm  glauben  sie  zu  folgen,  ihn  rufen  sie  als  ihren 
Führer  mit  lautem  Jauchzen.  Ihn  glauben  sie  in  ihrer  Mitte  zu 
haben,  zu  hören,  zu  sehen,  von  ihm  fühlen  sie  sich  erfüllt,  über 
alle  Schranken  des  alltäglichen  Lebens  hinaus  gehoben,  frei  von 
Sorge  und  Not  des  Daseins,  der  grossen  Natur  und  ursprünglicher 
Freiheit  zurückgegeben,  alle  Bande  gesprengt,  die  das  Leben  um 
sie  schlug.  Euripides  ist  nicht  der  erste,  aber  auch  er  ist  noch 
bestrebt,  die  volkstümlichen  Vorstellungen  von  dem  Gotte  zu  ver- 
geistigen, zu  erhöhen. 

Im  Hippolytos  stellt  der  Dichter  zwei  Göttinnen  im  Streit  mit- 
einander dar,  und  diesem  Streiteifer  scheinen  zwei  unschuldige 
Menschen  zum  Opfer  zu  fallen.  In  Wirklichkeit  ist  es,  wie  wir 
sehen  werden,  die  Verirrung  menschlicher  Leidenschaft,  die  beide 
ins  Verderben    reisst,    und    diese    Leidenschaft    ist    die   Macht    der 
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Liebesgöttin  Aphrodite,  wie  die  vom  Wein  erregten  Triebe  die 
Wirkung  des  Dionysos  sind.  Aueb  diese  Götter  sind  im  Grunde 
keine  andern  als  die,  welche  bei  der  Neuordnung  der  Welt  unter 
Zeus  in  Aeschylus'  Prometheus  ihre  Ämter,  Ehren  und  Pro- 
vinzen oder  Machtbereiche  zugeteilt  erhielten.  Damals,  und  früher 
schon  bei  Homer,  bahnt  sich  an,  was  nüchterne  Denker  dann  un- 
poetisch auszusprechen  sich  nicht  scheuen,  dass  es  nicht  persön- 
liche Götter  sind,  sondern  Wein  und  Ijiebe.  Deutlicher  noch  als 
Aeschylos  gibt  Euripides  das  zu  verstehen,  und  doch  ist  er  noch 
Dichter  genug,  über  den  materiellen  die  spirituellen  Götter  nicht 
zu  verlieren,  die  alten  dichterischen  Gebilde  noch  bei  einem  ge- 
wissen Leben  zu  erhalten.  Gerade  zu  Hippolytos  und  den  zwei  um 
ihn  sich  streitenden  Göttinnen,  wie  sich  um  Adonis  Kypris  und 
Persephone  gestritten  hatten,  bot  Aeschylus  ein  Vorbild  im  zarten 
Orpheus,  und  Euripides  selbst  erinnert  an  dies  Vorbild,  indem  er 
Theseus  dem  Sohne  die  Verehrung  des  Orpheus  zum  Vorwurf 
machen  lässt,  952.  Wie  Orpheus  nur  dem  Apollon  seine  Leier 
tönen  lässt,  Dionysos  dagegen  verschmäht,  so  will  Hippolytos  nur 
der  Artemis  sein  Leben  weihen,  von  Aphrodite  nichts  wissen,  ob- 
gleich für  ihn  ihre  Zeit  gekommen. 

Noch  aber  ist  von  einer  Gottheit  ausführlicher  zu  reden,  die 
in  der  Tragödie  überhaupt,  und  in  bedeutendsten  Einzeltragödien 
eine  besondere  Rolle  spielt,  über  die  viel  geschrieben  ist  und  doch 
Richtiges  noch  zu  sagen  bleibt:  es  ist  der  Dämon,  baijuuuv,  ein 
Name  Ungewisser  Ableitung  wie  der  andere  allgemeine  Göttername 
Beöq.  Schon  bei  Homer  ist  der  Ausgleich  beider  Benennungen  soweit 
gediehen,  dass  im  ganzen,  d.  h.  in  der  Mehrheit  baiiuovec;  von  0eoi 
sich  nicht  unterscheiden.  In  der  Einheit  dagegen  hat  der  Dämon 
sein  besonderes  Wesen  durch  alle  Zeit  besser  bewahrt:  ist  der  9eö<; 
in  der  Einheit  nur  einer  der  Mehrheits-9eoi,  und  diesen  auch  die 
bai)Liove(;  in  der  Mehrheit  gleich,  so  ist  der  baiiniuv  in  der  Einheit 
noch  der  uralte  Einzel-  und  Sondergott,  wie  er  dem  einzelnen  Men- 
schen im  Einzelerlebnis  sich  bemerklich  macht,  und  zwar  mehr  im 
Bösen  als  im  Guten. 

Dafür  zeugt  auch  gleich  eine  durch  das  ganze  griechische 
Altertum  reichende  Tatsache.  Personennamen,  sei  es  mit  dem 
Gattungsnamen  öeöq,  sei  es  mit  den  Sondernamen  Zeus,  Hera, 
Apollon,  Athena  zusammengesetzte,  sind  bei  Homer  noch  vereinzelt: 
Theoklymenos,  Diomedes,  Dios,  Herakles,  Areilykos;  bald  aber 
werden  sie  immer  häufiger,  gewöhnlicher.  Mit  baijuujv  zusammengesetzte 
gibt  es  nicht;  also  kann  es  auch  nicht  wohl  den  abgekürzten  oder 
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Kosenamen  des  Dämons  geben  —  der  Eigenname  Alastor  in  der 
IJias  ist  wohl  anders  zu  beurteilen  — :  in  der  Anthologie  VII  548 
wird  er  aus  Dämon  entstellt  sein.  Das  begreift  sich  leicht,  wenn  der 
Gott,  den  man  gewissermassen  zum  Taufpaten  nahm,  als  gütiges 
Wesen  gedacht  wurde,  der  Dämon  dagegen  als  übelwollendes.  Dass 
dem  so  war,  zeigt  der  Gebrauch  der  von  beiden  Namen  abgeleiteten 
Eigenschaftswörter,  Geioq  oder  bxoc,  durchaus  lobend  und  preisend; 
bai)aövi0(;  vorwiegend  mit  scheltender  Bedeutung,  wenn  auch  der 
Vorwurf  sich  zu  einem  'unbegreiflicher'  oder  'Wunderlicher'  ab- 
schwächt. Der  natürliche  Lauf  der  Dinge  sagt  uns,  dass  nicht  die 
abgeschwächte  Bedeutung  die  ursprüngliche  ist.  Wie  Sänger,  Herolde, 
Könige  göttlich  heissen,  weil  von  der  Muse  oder  Hermes  oder  Zeus 
begnadet,  so  dämonisch  derjenige,  dessen  Tun  oder  Benehmen  un- 
natürlich, nur  durch  Beeinflussung  eines  Dämons  erklärlich  scheint. 
Welcher  Art  dieser  Dämon  und  sein  Einfluss,  wird  gemeiniglich 
durch  die  Begründung  der  Anrede  klar.  In  der  Ilias  6,  326  z.  B. 
ist  es  der  Groll  des  Paris,  den  Hektor  nicht  begreift,  weiterhin 
die  Weichlichkeit  bei  soviel  Kraft;  an  Hektor  ist  es  Andromache 
der  Mut,  der  ihn  verderben  wird;  ihm  wiederum  an  ihr,  dass  sie 
zu  sehr  dem  Gram  sich  ergibt;  das  Zagen  ist  es  2,  190  und  200; 
Furcht  auch  9,40  und  13,810;  Trug  3,  199;  Prahlerei  13,448; 
Begehrlichkeit  1,561.  In  der  Odyssee  ist  es  Übermut  4,774;  Neid 
18,15;  Bosheit  19,71.  Einige  Stellen,  in  denen  die  Bedeutung  ab- 
geschwächt ist  23,  174  und  264,  in  24,  194;  14,  443,  und  zu  denen 
23,  166  den  Übergang  bildet,  lassen  doch  noch  erkennen,  dass  es 
das  Gemüt  ist,  über  das  der  Dämon  Macht  hat,  es  aufzuregen,  nicht 
zum  Guten,  sondern  zum  Bösen,  vornehmlich  zum  Aifekt,  zu  hitziger 
Leidenschaft,  so  dass  es  naheliegt,  von  der  Wurzel  bai,  brennen, 
den  Namen  herzuleiten. 

Wirklich  tritt  auch  der  Dämon  selbst  uns  als  ein  solcher 
Schädiger  der  Menschenseele,  als  böser  Geist  entgegen,  und  in 
diesem  Sinne  scheint  das  Wort  sich  auch,  nicht  in  unserer  Sprache 
allein,  durchgesetzt  zu  haben,  vielleicht  mehr  noch  durch  dieEvangelien 
als  durch  die  Klassiker,  Homer  voran.  In  der  mehr  in  volkstüm- 
licher Sphäre  sich  bewegenden  Odyssee  hören  wir  vom  Dämon  öfter 
als  in  der  zu  einseitig  Kampf  und  Herrentum  schildernden  Ilias. 
Wir  unterscheiden  aber  schon  da  mehrerlei  Art,  vom  Dämon  zu 
sprechen,  und  erkennen  darin  verschiedene  Phasen,  die  die  Vor- 
stellung dieses  Wesens  durchgemacht  hat,  ältere,  die  neben  Jüngern 
fortbestehen,  wie  Einfalt  neben  Erkenntnis  bestehen  bleibt  und 
immer    neu    sich    erzeugt.     Sehen   wir    einen  Augenblick    von    dem 
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unterschiede  von  Qeoq  und  baijuujv  ab  und  fassen  das  in  beiden 
Namen  begriffene  göttliche,  übermenschliche  Wesen,  es  möge  einst- 
weilen lateinisch  Numen  heissen,  so  wissen  wir  ja  jetzt  zur  Genüge, 
eine  wie  lange  Entwicklungsgeschichte  Glaube  und  Vorstellung 
solches  Wesens  durchgemacht  hat.  Ganz  allgemein  kann  man  deren 
Gang  wohl  dahin  bestimmen,  dass  dem  Menschen  das  Numen  zu 
Anfang  in  nächster  Nähe  und  im  Einzelfall  wirksam  dünkt;  dass 
es  mit  der  Zeit  immer  ferner  rückt  und  die  Einzelfälle  immer  mehr 
zur  Allgemeinheit  sich  einen,  bis  in  Jahrtausenden  alle  Wirkungen 
sich  in  einem  grossen  Zusammenhang  zusammenschliessen,  in  dem  jede 
Wirkung  auch  Ursache  ist,  auch  jedes  Einzelnumen  in  einem 
Gesamtnumen  aufgeht.  Wir  verdanken  besonders  üsener  die  Er- 
kenntnis, dass  der  Dämon  am  unteren  Anfang,  der  Gott  am  oberen 
Ende  dieser  Entwickelung  steht.  Es  ist  aber  ferner  kaum  zu  ver- 
kennen, dass  der  Dämon  des  Anfangs  vorzugsweise  als  böses,  der 
Gott  des  Endes  vorzugsweise  als  gutes  Wesen  gedacht  wird.  Freilich 
musste  die  Entwickelung  dahin  führen,  dass  Gott  und  Dämon  die 
Rollen  tauschten,  auch  der  Gott  böse,  der  Dämon  gut  erschien. 
Schon  dadurch,  dass  in  der  Mehrheit,  wenigstens  bei  Homer  schon, 
beide  Namen  gleich  gebraucht  werden.  Aber  auch  dadurch,  dass 
dasselbe  Ereignis,  wenn  es  zwei  Menschen  entgegengesetzten  Strebens 
betrifft,  dem  einen  günstig,  eines  Gottes  Wirkung  scheinen  kann, 
dem  andern  ungünstig,  des  Dämons,  wie  in  der  Ilias  15,  461,  da 
Teukros  den  Bogen  gegen  Rektor  spannt,  und  diesem  zum  Heile, 
jenem  zum  Ärger  die  Bogensehne  reisst,  der  Dichter  dies  im  Sinne 
Hektors  dem  Zeus  zuschreibt,  Teukros  dem  Dämon,  den  er  schilt. 
Anderswo  ist  der  betroffene  Mensch  nur  einer,  die  Geschicke  aber 
wechseln:  da  kommt  das  Widrige  vom  Dämon,  der  daher  auch  mehr 
als  einmal  geradezu  'schlecht',  KaKo?  bai)Liuuv,  genannt  wird  Od.  10,  64, 
14,  149,  wie  niemals  der  Gott,  es  sei  denn  bei  ausgesprochener 
Feindschaft.  Und  wenn  statt  des  Dämons  bestimmte  Götter  genannt 
werden,  so  ist  deren  dämonische  Natur  schon  hier  kenntlich,  wird 
es  später  noch  mehr  werden,  wie  der  Erinys  Od.  2,  134,  der  Moiren 
16,64  und  Jl.  21,93.  Durch  die  Odyssee  geht  ja  der  Gegensatz 
des  Odysseus  feindlichen  Sturmgottes  Poseidon  und  der  ihm  freund- 
lichen Athene.  Jener  licisst  dabei  häufig  bai)nuuv.  In  Od.  5,  395 
ist  die  zehrende  Krankheit  eines  Mannes  das  Werk  des  Dämons,  die 
endliche  Erlösung  schaffen  die  Götter.  Als  vor  Telemachs  Augen 
Odysseus  aus  dem  alten  zerlumpten  Bettler  in  den  blühenden  Mann 
verwandelt  ist,  fragt  der  Sohn  zweifelnd,  ob  ihn  ein  Dämon  berücke 
oder  ein  Gott  es  getan,  d.  h.  ob  es  Trug,   zu  seinem  Unheil,   oder 
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der  umgewandelte  wirklich  Odyssens  zu  seiner  Freude  sei.  Als 
4,  271  die  Acbäerhelden  im  Bauche  des  hölzernen  Rosses  sitzen, 
führt  ein  Dämon  Helene  herbei,  die  Helden  zu  versuchen,  dass  sie 
sich  zu  verraten  Gefahr  laufen,  bis  Athene  die  Verführerische,  die 
von  Aphrodite  nicht  so  verschieden,  von  dannen  führt.  Endlich  da 
Odysseus,  durch  die  Neugier  seiner  Gefährten  um  das  gute  Geleit 
des  Aiolos  gebracht,  diesem  unerwartet  wieder  vor  Augen  tritt, 
fragt  ihn  Aiolos,  welcher  böse  Dämon  ihn  geschädigt,  und  schliesst, 
dass  Odysseus  den  Göttern  verhasst  sei  (weil  sie  ihn  nicht  geschützt 
hatten). 

Nicht  in  der  letzten  Geschichte  allein  wirkt  der  Dämon  in 
bösem  Sturm ;  als  Poseidon  tut  er  es  ja  in  der  Odyssee  überhaupt. 
Aus  seiner  Windnatur  erklären  sich  am  einfachsten  die  ihm  zuge- 
geschriebenen  Tätigkeiten,  er  führt  afei,  bringt  herbei  eTreXaacTe, 
treibt  umher,  vom  Ziele  ab  nXdleij  wirft  ans  Land  mßßaXe,  wendet 
TpeTiei,  erregt  opivei  die  dem  Winde  gleichartig  als  Hauch  gedachte 
Seele,  der  er  einhaucht  eveTTveucre.  Tantalos,  heisst  es,  beugt  sich 
zum  Wasser,  um  zu  trinken,  da  schwindet  dies  und  die  schwarze 
Erde  wird  sichtbar:  der  Dämon  trocknet  sie;  reckt  Tantalos  sich 
dagegen  empor,  die  P'rüchte  zu  seinen  Häupten  zu  fassen,  so  schnellt 
sie  der  Wind  in  die  Höhe.  Als  Odysseus  den  Sirenen  naht  13,  169 
tritt  Windstille  ein;  der  Dämon  beruhigt  die  Wogen  (um  Odysseus 
ins  Verderben  zu  locken),  geradeso,  wie  Aiolos  Herr  ist,  die  Winde 
zu  beruhigen  oder  zu  erregen.  Wie  der  Dämon  hier  die  Wogen 
in  böser  Absicht  glättet,  so  erregt  er  ein  andermal  gewaltigen  Nord- 
sturm 19,  201.  Seine  Sturmesnatur  offenbart  sich  auch  in  dem 
Verbum  eTiiacreuai,  gebraucht,  w^o  er  Böses,  xaKd  18,  256  und  19,  129, 
oder  böse  Träume  20,  87,  oder  ein  Meerungetüm  auf  den  Menschen 
hetzt.  In  dieser  letzten  Stelle  tritt  sogleich  Poseidon,  Ennosigaios 
für  den  Dämon  ein. 

Dazu  stellt  sich  von  selbst  der  einzige  Fall,  wo  der  Dämon 
nicht  nur  in  der  Wirkung  sich  manifestiert,  sondern  in  persönlichem 
Tun  vorgestellt  wird,  in  der  formelhaften  Vergleichung  'stürmen 
€inem  Dämon  gleich'  baijuovi  laoq.  So  Diomedes  II.  5,  438  und  459, 
der  in  Kampfeswut  gegen  Apollon  anstürmt,  884  gegen  Ares  eirecrauTO, 
desgleichen  Patroklos  16,  705  gegen  Apoll,  786  gegen  die  Troer, 
denen  Apollon  beisteht,  20,  447;  ebenso  Achill  gegen  die  Wolke,  in  der 
Apollon  Hektor  entrückt,  21,  227  derselbe  gegen  die  Troer  anstürmend 
und  nochmals  Achill  in  den  Skamandros  springend  eaGope  21,  18, 
was  zum  Kampfe  mit  dem  Flussgott  führt.  An  der  ersten  von  diesen 
Stellen,  die  vielleicht  die  einzig  originale  ist,  warnt  Apoll  den  Helden, 


104  Dämon  gegen  Gott 

'besinne  Dich,  wolle  nicht  Dich  den  Göttern  gleich  halten',  vgl.  21, 315. 
Irren  würde,  wer  darin  eine  Umschreibung  von  bai)aovi  iGoc;  sähe, 
und  daraus  die  Gleichbedeutung  von  baijuiuv  und  Qeö<;  folgern  wollte. 
Nein,  wer  den  Göttern  im  Kampfe  gegentibertritt,  stellt  sich  ihnen 
gleich.  An  Götterfeinde  also  hat  man  zu  denken,  wie  Lykoorgos 
6,  131,  besser  noch  an  Titanen  und  Giganten,  und  am  ersten  wohl 
an  den  Stürmer  Typhaon.  Lehrreiche  Bestätigung  geben  Stellen, 
wo  ein  Kämpfer  der  Flamme,  oder  der  Windsbraut  in  rasendem 
Ansturm  gleich  gesetzt  wird  Xucrcruibriq  cpXoTi  6Tk€Xo(;  13,  53,  9X0^1 
laoq  13,  39,  und  GueXXri  ^pe)avr]  XaiXam  12,  375;  xöoq  deXXr].  So 
gleicht  sich  der  Dämon  der  Lohe,  dem  Sturm. 

Wird  hier  der  stürmende  Held,  der  Götterfeind  mit  dem  Dämon 
verglichen,  so  erinnern  wir  uns,  dass  nicht  selten  Männer  und  Frauen 
der  Dichtung  auch  mit  Göttern  verglichen  werden.  Es  ist  nicht 
wohlgetan^  hier  die  bildende  Kunst  und  was  sie  etwa  in  homerischer 
oder  mykenischer  Zeit  an  Götterdarstellung  leisten  mochte,  anzu- 
rufen. Wie  die  Götter  sind  auch  diese  ihnen  verglichenen  Sterb- 
lichen nur  vorgestellt,  und  diese  Vorstellung  besteht  ohne  andere 
Unterlage,  als  was  die  lebendige  Natur  bietet.  Beide  sind  hier 
gleicher,  d.  h.  menschlicher  Gestalt,  die  Heroen  vollkommener  als 
die  Menschen  der  Gegenwart,  aber  noch  vollkommener  als  die  Heroen 
die  Götter,  eine  Steigerung,  zu  der  die  mehr  oder  minder  vollkom- 
menen Bildungen  wirklicher  Menschen  genügenden  Anhalt  gab.  So 
heisst  Agamemnon  Zeus  gleich  an  Haupt,  Ares  an  Gürtel,  Poseidon 
an  breiter  Brust.  Nausikaa  und  ihre  Gespielen  gleichen  Artemis 
und  ihren  Nymphen,  jene  beiden,  die  Schönsten  der  Schönen,  über- 
ragen die  andern  an  Haupt  und  Stirn.  Helene,  Odysseus,  Telemach, 
Alkinoos  werden  mit  den  Göttern  überhaupt  verglichen.  Auch  die 
Stimme  der  Götter  wird  ja  IL  19,  250  zum  Vergleich  herangezogen; 
öfter  freilich  die  körperliche  Gestalt  be}iaq,  cpOrj  in  ruhiger  Schönheit 
und  Würde.  Am  Dämon  dagegen  nie  etwas  Körperliches,  kein  ru- 
higes Sein,  nur  Geistiges,  Regung,  Trieb.  Der  Gegensatz  von  Gott 
und  Dämon  ist  auch  in  diesen  Vergleichungen  klar. 

In  seinem  eigentümlichen  Wirken  ist  der  Dämon  zwar  stets 
ein  einzelner,  aber,  weit  entfernt  von  monotheistischer  Uranlage,  ist  er 
für  jeden  Fall  und  jeden  Menschen  besonders  da.  Und  eben  nur 
für  den  Menschen  ist  er  da,  fast  möchte  man  sagen  im  Menschen 
selbst  existierend,  und  soweit  in  Sturm  und  Wind  wahrgenommen,  viel- 
leicht auch  nur  seelengleich,  was  w^eiterhin  verständlich  werden  wird. 
Mit  Natur  und  Welt  an  sich  hat  der  Dämon  nichts  zu  tun.  Wie 
anders  die  Götter  Homers!  Nicht  alle  freilich;  denn  Ares,  Aphrodite 
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z.  B.  zu  einem  Teile  auch  Poseidon,  wie  wir  schon  bemerkten,  sind 
nach  dem  Gesagten  mehr  Dämonen  als  Götter;  sie  gerade  werden 
auch  noch  singularisch  Dämonen  genannt,  und  sie  dürften,  weil  mit 
einem  anderen  Teil  ihres  komplizierten  Wesens  von  Götterart,  zu 
dem  Ausgleich  von  Göttern  und  Dämonen  das  meiste  beigetragen 
haben.  Denn  auch  sie  walten  wie  die  grossen  Götter,  vor  allen 
Zeus,  Hera,  Hephaistos  und  andere,  von  solchen  wie  Okeanos,  Helios, 
Gaia  nicht  zu  reden,  im  Naturleben,  gross,  weitherrschend,  all- 
gewaltig, Schöpfer  und  Erhalter  alles  Lebens.  In  Himmel  und 
Erde,  Wasser,  Sonne,  Tag  und  Nacht  angeschaut  und  angestaunt, 
wurden  sie  die  Grossen,  Schönen,  Guten  und  Fernen;  der  Dämon, 
nah,  tückisch,  gespenstisch,  geisterhaft,  blieb  form-  und  körperlos. 
Hören  wir  nach  Homer,  dem  Dichter  im  Herrenton,  auch  eine 
Stimme  aus  dem  Volk  über  die  Dämonen.  Der  bäurische  Hesiod 
spricht  nicht  oft  von  ihnen,  und  wo  er  es  tut,  verleugnet  er  nicht 
den  Einfluss  des  Homerischen  Sängers.  Im  Titanenkampf,  einer 
Dichtung,  die  nach  dem  Stoffe  schon  dem  Epos  näher  steht,  redet 
Kottos  Theog.  655  den  Kroniden  baiiuovie  an,  mit  zum  Staunen 
abgeschwächter  Bedeutung,  bedeutsamer  WT.  206  der  Falke  die 
in  seinen  Krallen  klagende  Nachtigall.  In  der  Aspis  94  klagt 
Herakles,  ihm  habe  der  Dämon  viel  schwere  Kämpfe  zu  bestehen 
gegeben,  also  ein  Dämon  für  das  Leben,  wie  etwa  Poseidon  für 
Odysseus.  So  spricht  er  Werke  314  auch  von  dem  Dämon,  in 
dessen  Gewalt  —  man  muss  nämlich  lesen  baijuovi  b'  oiou  erjcrGa  — 
der  Bruder  stehe,  für,  den  doch  (Feld)  Arbeit  besser  wäre.  Der 
Dämon,  der  das  Leben  trübt,  auch  endet,  w^ie  schon  in  der  Ilias  8, 
166,  der  alle  Irrungen  des  baiju6vio<;  verursachte,  wird  zum  eigen- 
tümlichen Geschick  des  einzelnen,  zu  seiner  Gesinnung,  die  jenes 
bedingt.  Das  macht  die  erklärende  Ausführung  des  Dichters  deut- 
licher: wenn  Du  von  fremdem  Gut  den  betörenden  Mut,  wo  die  Seele 
als  Q\j\i6(;  Subjekt,  als  (ppr]v  Objekt  ist,  Dich  zur  Arbeit  wendest 
und  Deines  Lebens  Sorge  trägst.  Immer  wieder  dringt  Hesiod  auf 
Umkehr  seines  Bruders,  stellt  in  immer  neuen  Gegensätzen  gute 
und  böse  Nfeigungen,  Triebe,  Seelenregungen  gegeneinander,  allen 
voran  die  gute  und  die  böse  Eris,  weiter  Arbeit  und  Untätigkeit, 
Scham  und  Schamlosigkeit,  Gerechtigkeit  und  Übermut,  Geben  und 
Raub.  Wie  auf  der  bösen  Seite  der  Dämon  als  hemmender  Wider- 
sacher, so  werden  auf  der  guten  Zeus,  die  Götter,  die  Unsterblichen 
als  Helfer  genannt.  In  diesem  Zusammenhang  nennt  Hesiod  nun 
auch  die  30  000  Unsterblichen,  die  von  Zeus  bestellt  sind,  über 
Recht    und  Unrecht    der    Menschen    zu    wachen,    dieselben,    die    er 
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scbon  V.  130  genannt  hatte,  wo  auch  nach  Beseitigung*  aller  un- 
echten Zusätze  die  Identität  bestehen  bleibt.  Hüter  der  sterblichen 
Menschen  heissen  sie  hier  wie  dort,  deutlich  von  Göttern  Oeoi  ver- 
schieden, und  dass  sie  hier  unsterblich,  den  Menschen  nahe,  un- 
sichtbar überall  hin  über  die  Erde  schweifen,  mit  ausschliesslicher 
Beziehung  zum  Menschen,  ist  eben,  was  hauptsächlich  zum  Wesen 
des  Dämon  gehört.  Das  Neue  und  Wesentliche  dieser  Stelle  ist, 
wie  Rohde  sah,  dass  diese  Wächter  Geister  gestorbener  Menschen 
sind,  wie  auch  der  tote  Phaethon  Theog.  987  ein  Dämon  heisst.  Die 
Geister  der  ersten  Menschen  vom  seligen  goldenen  Geschlecht  sind 
eben  gute  Dämonen,  diese  Menschen  wie  jene  Geister  ein  Postulat 
der  Vernunft  gegenüber  den  bösen  Dämonen  und  realen  Menschen, 
nicht  der  Vernunft,  sondern  der  Phantasie  Geburten. 

Von  höfischer  und  volkstümlicher  Dichtung  an  den  Tag  ge- 
zogen, im  Volksglauben  dagegen  von  ängstlicher  Scheu  im  Dunkel 
gehalten,  wurden  die  Dämonen-Geister  auch  für  die  'Theologen'  und 
Philosophen  Mittel  und  Gegenstand  der  Volkserziehung  und  Spekulation. 
Diejenigen,  welche  die  Seelen  zwischen  körperhaftem  und  körperfreien 
Dasein  wechseln,  sie  auch  wohl  in  Seelenwanderung  der  Reihe  nach 
durch  verschiedenartige  Körper  hindurchgehen  Hessen,  nannten  die 
körperfreie  Seele  Psyche,  aber  auch  Dämon,  Pythagoras  so  gut 
wie  Heraklit.  Doch  erst,  wenn  diese  entkörperten  Seelen,  wie  bei 
Heraklit,  zu  andern,  sei  es  körperhaften,  sei  es  körperfreien  Seelen, 
als  Hüter  und  Wächter  in  Beziehung  treten,  erkennen  wir.  den  alten 
Dämon,  speziell  der  Hesiodischen  Anschauung.  Doch  sehen  wir 
das  folgerechte  und  vorurteilsfreie  Denken  eines  Heraklit,  mehr 
noch  eines  Plato,  wie  sehr  er  zur  Einkleidung  seiner  Gedanken  sich 
der  alten  Vorstellungen,  z.  B.  vom  'führenden'  Dämon,  vom  Dämon, 
der  die  schlechten,  vom  Gott,  der  die  guten  Seelen  führt  (im 
Phädon),  bedienen  mag,  doch  von  der  Zweiheit  eines  führenden 
körperlosen  Dämon  und  einer  geführten  körperhaften  Seele  zur 
Einheit  dringen.  Nur  ein  geläufiger  Bedeutungswechsel  des  Namens 
ist  es,  wenn  Plato  im  Timäus  89  den  Dämon  zu  einem  integrierenden 
Teil  der  Seele  macht,  und  zwar  zu  dem  leitenden  bestimmenden 
t6  KupiujTaTOv,  TÖ  TiaibaYujYOÖv,  im  Staat  607  dagegen  nicht  den 
Dämon  die  Seele,  sondern  die  Seele  den  Dämon  wählen  läsßt;  denn 
hier  ist  bai|auuv  das  Lebenslos.  Im  einen  wie  im  anderen  Falle  ist 
die  Seele  d.  h.  der  Mensch  sich  selbst  verantwortlich  gemacht;  was 
bei  Heraklit  schon  in  dem  Worte  lag,  des  Menschen  fjGoc;  d.  h. 
Sinnesart  sei  sein  Dämon.  Wir  werden  die  Tragödie  dieselbe  Höhe 
erreichen  und  verlassen  sehen. 
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Wäre  uns  von  der  persönlichen  Dichtung  der  Lyriker  mehr  er- 
halten, so  würde  in  intimen  Ergüssen  des  Herzens  der  Dämon  in 
seiner  wahren  Natur  wohl  deutlicher  hervortreten.  Die  weltlich 
festlich  gestimmte  Chorlyrik  eines  Pindar  und  Bakchylides  folgt  im 
grossen  und  ganzen  dem  Homerischen  Sprachgebrauch :  baijuoveq  in 
der  Mehrheit  sind  die  Götter;  der  Singular  bewahrt  das  ursprüng- 
liche, so  P.  nil09,  V  122,  L  Vn42,  und  wäre  der  persönliche 
Dämon  auch  zum  unpersönlichen  'Lebenslos'  einer  Person  verall- 
gemeinert. Denn  auch  da  bricht  noch  das  persönliche  Wesen  des 
Dämons  durch,  wenn  sein  Werk  das  Geschick  ist,  0.  VHI 67 ;  und 
Isth.  V  14  ist  es  der  Dämon  selbst,  der  sich  ändert.  Wie  der  einzelne, 
steht  das  ganze  Geschlecht  in  seiner  Gewalt,  er  ist  der  Y^veGXioq 
baijaujv  P  HI  34.  Je  mehr  wir  ins  bürgerliche  Leben  hineintreten, 
desto  lebhafter  spüren  wir  ihn,  den  Alkman  seines  Grames  wegen 
verderblich  nennt,  den  Korinna  neidisch  schilt.  Vereinzelt  heisst  so 
ein  Augenblicksgott  öeöq  für  baijuaiv;  diesen  Namen  geben  richtiger, 
wenn  auch  schon  in  etwas  übertragenem  Sinne,  Theognis  der  Hoff- 
nung und  der  Gefahr,  Simonides  dem  kommenden  Tag,  andere  der 
ünschlüssigkeit.  Wie  gross  die  Zahl  der  individuellen  Dämonen 
war,  zeigt  die  Homerische  Kaminos:  nicht  weniger  als  fünf  Dämonen 
sind  es,  die  das  dem  Ofen  übergebene  Werk  des  Töpfers  bedrohen, 
jeder  nach  dem  besonderen  Schaden,  den  er  anrichtet,  benannt. 
Ihnen  gegenüber  steht  helfend  und  schützend  eine  Gottheit, 
Athena. 

Versagte  sich  uns  die  Lyrik,  so  bietet  reichlichen  Ersatz  das 
Drama,  in  dem  uns  antike  Menschen  vor  Augen  treten,  allerdings 
nur  vom  Künstler-Dichter  nach  dem  Leben  nachgeschaffene,  aber 
von  antikem,  d.  h.  weit  naiverem  Künstlergeist  geschaffen,  in 
zweierlei  Geist  und  Form:  in  der  Tragödie  ernst,  gross,  von  ge- 
steigerten Fähigkeiten  der  Seele  und  des  Leibes;  in  der  Komödie 
klein  und  verzerrt;  diese  Lachen  und  Spott  erregend,  wie  jene 
Furcht  und  Mitleid.  Dasselbe  Doppelgesicht  tragen  auch  die  Dä- 
monen: in  der  Komödie  tückische,  doch  mehr  neckische  als  ge- 
fährliche Kobolde,  Schreckgespenster  für  unartige  Kinder  und  Weiber, 
kein  Zug  furchtbar  verderblicher  Gewalt,  wie  er  dem  Dämon  in  der 
Tragödie  eigen  ist.  Nicht  in  gleicher  Weise  bei  Aeschylus,  wie  bei 
Sophokles  und  Euripides.  Stellte  der  Dämon  sich  uns  als  eine  ältere 
rohere  Vorstellung  vom  Xumen,  von  übermenschlichem  Wesen  dar 
als  der  Gott,  so  war  es  unausbleiblich,  dass  je  mehr  die  Personen  des 
Dramas  sich  dem  gleichzeitigen  Durchschnittsmenschen  annäherten, 
desto  mehr   die  Reste   primitiven  Volksglaubens  verschwanden.     In 
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der  Einleitung  gewannen  wir  ja  schon  die  Einsicht,  dass  die  grossen 
Menschendarsteller,  als  wahre  Künstler,  nicht  darauf  ausgingen, 
ihre  eigenen  Meinungen  auszusprechen,  sondern  ihre  Helden  und 
Personen,  grosse  wie  kleine,  aus  ihrer  Situation,  ihrem  Charakter, 
ja  auch  aus  dem  Geiste  ihrer  Zeit  sprechen  lassen.  Sprach  aus 
den  Helden  des  Aeschylus  der  Geist  der  grossen  Heroenzeit,  aus 
denen  des  Euripides  dagegen  der  Geist  des  Perikleischen  und  des 
noch  etwas  späteren  Athen,  so  muss  sich  das  auch  in  den  Äusse- 
rungen über  den  Dämon  zeigen.  Und  das  tut  es  wirklich.  Ja,  bei 
dem  Ältesten  und  Genialsten  werden  wir  sogar  finden,  dass  er  Grosse 
und  Kleine,  Männer  und  Frauen  nicht  in  gleicher  Weise  an  dem 
uralten  Glauben  vom  Dämon  hangen  lässt. 

Fassen  wir  vorerst  den  Sprachgebrauch  ins  Auge,  der  schon 
von  Homer  anfangend  sich  mehr  und  mehr  verbreitet  hat,  so  ist 
der  Unterschied  zwischen  Dämon  und  Gott  so  verwischt,  dass  nicht 
allein  im  Plural,  sondern  auch  im  Singular  Dämon  häufiger  für 
Gott  gebraucht  wird.  Wohl  zeigt  sich  noch  eine  Erinnerung  des 
Unterschiedes,  wenn  es  in  Sophokles  Fragm.  508  heisst:  weder 
Götter  noch  Dämonen  können  lohnen,  oder  in  Euripides  Hekabe  163 
gefragt  wird,  ob  Dämonen  oder  himmlische  Götter  (auf  der  Maschine) 
sich  zeigen,  ähnlich  Med.  1391,  Troer.  55.  Doch  könnte  man  an 
denselben  Stellen  auch  gerade  das  starke  Verblassen  der  einst  grellen 
Differenz  nachweisen.  Der  Ausgleich  zeigte  sich,  auch  das  schon 
bei  Homer  beginnend,  besonders  darin,  dass  alle  Geschicke  der- 
selben übermenschlichen  Macht  zugeschrieben  werden,  die  nun,  je 
nach  der  Art  der  Schickung  oder  der  Stimmung,  mit  der  sie  auf- 
genommen wird,  mehr  oder  weniger  persönlich  verstanden  und  vor- 
gestellt wird.  Und  zwar  persönlich  in  zweierlei  Sinn,  indem  das 
Schicksal  oder  Ereignis  entweder  für  eine  Person  besonders  ver- 
hängt, oder  von  einem  persönlichen  Wesen  ausgegangen  gedacht 
wird.  Das  letztere  wird  ohne  weiteres  verständlich,  wenn  man  die 
verschiedenen  Namen  für  jene  höhere  Macht  nebeneinanderstellt, 
Gott,  Dämon,  Moira,  Glück,  Schicksal  6e6q,  bai)nujv  jLioipa  luxri  ttöt- 
^oq;  und  das  Schwanken  der  Auffassung  offenbart  sich  in  der  Ver- 
bindung mehrerer  dieser  Namen,  wie  sie  Euripides  liebt.  In  dem 
andern  Sinne  persönliches,  d.  h.  auf  die  Person  gemünztes  Schicksal 
setzt  von  selbst  persönlichen  Schicksalswender  voraus.  Beide  Auf- 
fassungen einen  sich  in  dem  der  Tragödie  besonders  geläufigen 
persönlichen  Dämon,  'mein  Dämon',  worin  zuerst  auch  der  Dämon 
Persönlichkeit  hatte,  wie  bei  Herakles  und  dem  Bruder  des  Hesiod, 
mehr  und  mehr  jedoch  in  das  unpersönliche  Geschick  überging. 
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In  der  Tragödie  ist  es  gewöhnlich  böses  Geschick,  von  dem 
mit  Emphase  gesprochen  wird,  also  der  Geschickeswender  immer 
noch  der  böse  Dämon.  Der  \Yechsel,  den  er  gibt,  seine  Veränder- 
lichkeit, die  gescholten  wird,  ist  der  Umschlag  ins  Unglück,  und 
achtet  man  auf  die  Worte,  mit  denen  der  Dichter  solchen  Wechsel 
ansagt,  so  tritt  das  persönliche  Wesen  des  alten  Dämons  noch  oft 
genug  hervor:  er  führt,  richtet,  treibt  den  Menschen,  hat  ihn  im 
Auge,  bewacht  ihn  wie  einen  Gefangenen,  steht  ihm  zur  Seite, 
bettet  ihn  ins  Grab,  ist  mit  dem  Menschen  eingespannt,  hält  die 
Wage,  bewirkt  ihren  Ausschlag.  Wie  die  wesensgleiche  abstraktere 
Tyche  das  Symbol  des  Steuerruders  hat,  so  erkennen  wir  den  alten 
Dämon  Wind  wieder,  wenn  er  gleichnisweise  auf  Strom  und  Meer, 
bei  widrigem  oder  gutem  Winde  die  Fahrt  gibt,  bis  zum  Scheitern. 
Wie  viel  blasser  aber  ist  bei  Sophokles  Elektras  Wort,  999:  ihr 
und  der  Schwester  fliesse  der  Dämon  davon,  gelange  zu  nichts,  als 
wenn  Atossa  in  den  Persern  sagt :  sei  der  Dämon  in  gutem  Fluss, 
dann  meine  man  getrost,  es  werde  stets  derselbe  Wind  .  .  .  wehn. 
Ein  Blick  auf  die  griechische  Karte  bringt  zum  Bewusstsein,  wie 
leicht  und  oft  der  Grieche  in  die  Notwendigkeit  versetzt  war,  gerade 
diesen  Dämon  'zu  versuchen',  rreipäcrGai  xöv  bai)aova,  eine  Redens- 
art, die  von  der  Seefahrt  gebraucht  sein  möchte,  bevor  sie,  wie  in 
den  Choeph.  513  und  Agam.  1663  vom  Waffenkampf  gebraucht 
wird.  Lange  vorher  schon  gehn  Homers  Helden  in  den  Zweikampf 
mit  der  Erwartung,  der  Dämon  werde  entscheiden,  II.  7,  291.  Von 
selbst  wird  da  aus  den  zwei  Dämonen  zweier  Helden  einer,  wie  der 
Chor  in  'Sieben'  812,  beiden  Brüdern  wäre  der  Dämon  gemeinsam, 
d.  h.  einer  und  derselbe  gewesen,  Dämon  hier,  gleichbedeutend 
fast  mit  Tod,  wie  in  einer  andern  Homerischen  Wendung  IL  8,  166. 
In  diese  Gedaukenreihe  gehören  auch  die  Homerischen  Formeln: 
etwas  mit  oder  gegen  den  Dämon  cruv  oder  npöq  tun,  auch  dies 
Wendungen,  wo  man  für  den  Dämon  den  Gott  einsetzen  könnte, 
ohne  dass  doch  die  damit  verbundene  Vorstellung  beidemal  dieselbe 
sein  müsste,  wie  sogleich  deutlicher  werden  wird. 

Denn  je  mehr  wir  die  ältere  Tragödie  hören,  und  auch  in 
der  jüngeren  die  leicht  kenntlichen  Reste  altertümlicher  Vorstellung 
und  Sprache  beachten,  desto  krasser  wird  uns  der  alte  Dämon  und 
seine  Verschiedenheit  vom  Gott  entgegentreten.  Grausig  heisst  er, 
verhasst,  schwer  und  schwerzornig,  wild,  bös  gesinnt,  und  geradezu 
schlecht  oder  böse  wie  bei  Homer.  Sein  Wesen,  Tun  und  Gebaren 
ist  Zorn  und  Grimm,  Stürmen,  kochende  Leidenschaft,  Hetzen, 
Schnauben,    Blicken  (Spähen),    Lachen  (Hohn).     Ob    die    Dämonen 
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gleich  unkörpeiliche  Geisteswesen  sind,  gewinnen  sie  doch  der  angst- 
erregten Phantasie,  gleich  wesenlosen  Gespenstern  (pdcTjuaTa,  be- 
stimmte Gestalt,  deren  Keime  in  jenen  Einzelvorstellungen  ihres 
Tuns  und  Gebarens  gegeben  sind.  'Allzu  schwer  sprang  der  Dämon 
mit  beiden  Füssen  auf  den  ganzen  Perserstamm',  klagt  der  Chor  515, 
und  leicht  verändert  gibt  die  Vorstellung  Atossa  163  (baijuujv  für 
ttXoOto(;  hergestellt).  Weit  derber  und  sinnlicher  noch  klagt  im 
Agamemnon  1660  Klytämestra,  sie  sei  von  des  Dämons  schwerem 
Huf  —  xn^^l  könnte  freilich  auch  die  Klaue  eines  Adlers  bedeuten 
—  unglücklich  geschlagen. 

Reicheres  Leben  gewinnt  die  unheimliche  Schreckgestalt  des 
Dämons,  wenn  wir  zu  dem  generellen  Dämon  seine  speziellen  Formen 
hinzunehmen:  Streit,  Furcht,  Zorn,  Strafe.  So  leicht  es  scheint,  sie 
aus  epi<;  qpößo^  |Lifivi(;  TTOivr)  zu  übersetzen,  so  einfach  scheinen  sie 
uns  Neueren  lediglich  dichterische  Personifikationen,  ohne  wirkliche 
Persönlichkeit  zu  sein,  desgleichen  dpa  Fluch,  TrapaKOTid  Wahnsinn; 
persönlicher  Ate,  Moira,  Miastor  Besudler,  Alastor  der  Irrgeist, 
Ker  und  Erinys.  Je  schwerer  mit  der  Übersetzung  ein  Begriff 
das  Wesen  wiedergeben  will,  desto  wesenhafter  scheint  auch  hier 
die  Persönlichkeit  zu  werden.  Dass  sie  alle  im  Grunde  von  einerlei 
Art  sind,  erhellt  teils  daraus,  dass  ihnen  die  gleichen  Attribute 
eigen  sind,  teils  aus  der  Neigung,  nicht  bloss  einen,  sondern  oft 
mehre,  von  ihnen  zusammen  zu  nennen.  Keren  und  Erinyen  werden 
wie  Name  und  Beiname  verbunden  Sieben  1055;  Moiren  und  Erinyen 
Prom.  516;  bei  Dike,  Ate,  Erinys  ihres  Kindes  schwört  Klytämestra 
Agam.  1432.  Der  Chor  der  Theberinnen,  Sieben  975,  ruft  Moira, 
Ödipus  Schatten  und  die  schwarze  Erinys  an.  Der  Schatten  des 
Toten  ist  dasselbe  wie  sein  Fluch  'Apd,  der  mit  Erinys  verbunden  ist 
Sieben  70,  Eum.  417.  Dasselbe  auch  Alastor,  vgl.  Eum.98,  mit  den 
Erinyen  geeint  Euripides  Med.  1059.  Dem  Dämon  gleicht  Alastor 
Pers.  354,  Agam.  1477  mit  1501.     Mit  Erinys  wird  Ate  oft  genannt. 

Auch  was  von  Gestalt  oder  üngestalt  dieser  Unholde  gesagt 
wird,  ist  dasselbe  was  wir  nicht  einmal,  sondern  öfter  vom  Dämon 
hören.  Die  Erinyen,  die  im  Schlussdrama  der  Orestie  in  die  Or- 
chestra  einzogen,  werden  uns,  ehe  wir  noch  die  tierischen  Laute 
der  Graungeschöpfe  vernehmen,  von  der  Pythia  geschildert,  und 
weiterhin  schildert  die  Erinys  selbst  ihren  Anfall,  'denn  im  Sprung 
von  fern  herab  setze  ich  schwerlastend  des  Fusses  Gewalt  auf  die, 
die  mit  wankenden  Gliedern  weithin  laufen,  ein  schwer  zu  tragendes 
Unheil,  Ate'.  Das  ist  ja  der  Sprung  des  Dämons,  von  dem  wir 
schon  hörten,    der  Sprung  auf  das  Opfer,    sein  Haupt,   sein  Schlag 
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mit  Huf  oder  Kralle.  Dazu  stellt  sieh  was  bei  Homer  Agamemnon 
von  Ate  sagt,  deren  Wirkung  daselbst  der  Erinys  so  ähnlich  und 
doch  scheinbar  so  verschieden,  dass  ein  Wort  der  Erklärung  nötig 
ist.  Auch  Ate  ist  stark  und  fussschnell  aGevapr)  le  xai  dpTiTioc; 
IL  9,  505,  wie  Erinys  Ka)ai|JiTT0uq,  x^i^^ottou^;  und  doch  sind  ihre 
Füsse  keine  x^M?  sondern  zart,  denn  nicht  auf  dem  Boden  wandelt 
sie,  sondern  auf  den  Köpfen  der  Männer.  Also  dieselbe  Vorstellung 
des  Tretens  auf  den  Kopf,  doch  mit  entgegengesetzter  Wirkung, 
hier  sanft  und  weich,  dort  hart  und  schwer.  Jenes  ist  die  lockende 
Macht  der  Sünde  am  Anfang,  dies  die  schwere  Folge  am  Ende. 
Auch  Aeschylus  kennt  nicht  allein  den  zu  Boden  werfenden  Schlag 
und  Tritt  des  Dämons,  sondern  auch  sein  schmeichelndes  Locken, 
Pers.  97  und  115.  Auch  was  sonst  noch  Aeschylus,  Homer  und 
Hesiod  von  Erinyen,  Keren,  Harpyien,  Gorgonen  an  sinnfälligen 
Zügen  bieten,  ist  nur  die  weitere  anschauliche  Ausführung  dessen, 
was  uns  vom  Dämon  überhaupt  gesagt  wird.  Diesen  erblickt  (in  be- 
deutungsvollem Zusammenhang,  der  unten  zu  erörtern  sein  wird) 
der  Chor,  Agam.  1467,  in  Klytämestra  verkörpert,  da  sie,  einem 
bösen  Raben  gleich,  ein  Triumphlied  anstimmend  über  dem  er- 
schlagenen Gatten  steht,  mit  seinem  Blut  bespritzt,  dessen  sie  wie 
eines  Schmuckes  sich  rühmt.  Mehr  noch  als  der  Chor  selbst  wahr 
haben  möchte,  will  sie  1476  der  TpnrdxuvToq  baijuaiv  fivvr]<;  'der 
dreifach  gesättigte  Dämon  des  Geschlechts  sein,  in  dessen  Wanst 
die  blutleckende  Gier  genäbrt  wird,  und  altes  Blut  neues  fordert'. 
Des  Geschlechtes  Dämon,  des  Hauses  Fluch,  des  Hauses  Erinys, 
Sieben  959,  der  auf  des  Hauses  Schwelle  sitzende  Chor  der  Erinyen 
(auch  die  Geister  der  geschlachteten  Kinder),  es  ist  alles  eins  und 
dasselbe.  Aus  Blut  geboren,  das  zur  Erde  fiel,  das  die  Erde  trank, 
zum  erstenmal  (nach  Kronos'  Untat)  und  immer  neu  geboren,  lechzen 
die  Erinyen  nach  dem  Blut  des  Mörders,  jagen  und  verfolgen  ihn, 
wie  Hunde  das  Wild,  Wampyre  voll  Begier,  sein  Blut  auszusaugen. 
Klytämestras  Wort  vom  dreifach  gesättigten  Dämon  erfüllt  sich 
anders  als  sie  wähnen  mochte:  die  von  Atreus  geschlachteten  Kinder 
und  Agamemnon  sind  zwei  von  den  dreien.  Dachte  sie  als  drittes 
Iphigenie,  so  sagt  Orest  in  den  Choephoren  564,  (1054),  dass  Kly- 
tämestras eignes  Blut  der  dritte  Trank  der  Erinys  ist. 

Erinyen  und  Keren,  als  Totengeister  nachgewiesen,  sind  in  der 
Tat  völlig  durchsichtigen  Wesens ;  die  Keren  ganz  allgemein  körper- 
frei gewordene  Seelen;  die  Erinyen  die  zornmütigen,  nach  Rache 
schreienden,  rachedürstenden  Geister  der  von  eigenen  Kindern  er- 
schlagenen Eltern,  doch  bei  Homer  schon  in  weiterem  Sinne  die  in 
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Fluch  und  Verwünschung  ausgehauchten  Seelen,  ja  ganz  weit  der 
Fluch  und  Zorn  des  Älteren  über  Kränkung,  die  ihm  Jüngere  an- 
taten. Als  Seelen  Gestorbener,  auch  üngeboruer,  stellen  sich  aber 
auch  die  Dämonen  dar;  als  solche  vor  allen  der  einerseits  mit  dem 
Dämon,  andrerseits  mit  der  Erinys  gleichgesetzte  Alastor,  die  ruhelos 
umirrende  Seele  des  Toten,  den  die  Götter,  Eur.  Med.  1333,  auf  das 
Haupt  des  unglücklichen  schleudern,  wie  sonst  der  Dämon  selber 
sprang.  Ihm  ist  das  Umherirren,  das  'Umgehn',  wie  das  (poiidv 
den  Hesiodischeu  Dämonen,  eigen,  das  durch  Bestattung,  gründlicher 
vielleicht  noch  durch  Verbrennen,  gebannt  wurde;  ihnen  auch  das 
Verlangen  nach  Blut,  das  uns  die  Ilias  am  Grabe  des  Patroklos,  die 
Odyssee  in  der  Nekyia  schildert.  Äusserlich  wie  innerlich  gerecht- 
fertigt ist  also  die  Vergleichung  oder  Verwechslung  der  Erinyen 
mit  Gorgonen  und  Harpyien,  Eum.  47,  Choeph.  1045:  auch  die  Gor- 
gonen  verfolgen  den  Mörder,  auch  die  Harpyien  sind  raffende  Todes- 
geister, die  vornehmlich  Kinder  rauben,  wie  die  von  Sappho  genannte 
Gello,  wohl  eine  Hohnlachende,  von  Y^Xäv,  gedacht  der  Sage  nach 
als  eine,  die  jung  gestorben,  nun  auch  andern  missgönnt,  was  ihr 
selbst  nicht  zuteil  ward.  Gemeint  ist  die  Vergleichung  im  Munde 
der  Pythia  allerdings  zunächst  äusserlich,  und  das  Entsetzen  der 
Priesterin  sagt  uns,  dass  unsere  Vorstellung  nicht  von  den  'Harpyien' 
des  lykischen  Grabes  auszugehn  hat,  an  denen  höchstens  die  raffenden 
Krallen  an  die  XTiXn  des  furchtbaren  Dämons  erinnern  können,  sondern 
von  den  Gorgonenbildern  oder  von  Dämonen,  die  in  den  Schild- 
beschreibungen Homers  und  Hesiods  auf  den  Schlachtfeldern  zwischen 
den  Toten  umherrasen.  Auch  der  Eris  zwischen  Aias  und  Hektor 
im  Zweikampf  auf  dem  Kypseloskasten,  Paus.  V.  19,  2,  mögen  wir 
gedenken,  und  danach  auch  den  Dämon  verstehn,  der  in  einigen 
Homerstellen  den  Zweikampf  entscheidet.  Abscheulich  aiaxicriri  sah 
nach  Pausanias  jene  Eris  aus.  Geister  also,  eigentlich  körperlos,  gestalt- 
los, und  doch  der  aufgeregten  Phantasie  erscheinend.  Ungestalt  ist 
die  Gestalt  der  Gestaltlosen,  wie  es  bei  Gespenstern  zu  sein  pflegt. 
Das  Ungeheure,  Naturwidrige  ist  Produkt  der  Schreckhaftigkeit,  des 
regellosen  Schauens,  natürlicher  Wahrheit  spottend,  wie  das  Bilder- 
schaffen der  träumenden  Seele.  Was  die  Dämonen  wollen  und  tun, 
wessen  das  furchterfüllte  Gemüt  sich  von  ihnen  versieht,  das  schafft 
ihr  Bild:  in  stürmender  Eile  fahren  sie  daher,  spähen  und  wittern, 
packen  mit  Krallen  und  Zähnen.  Also  Laufen  und  Flug,  Krallen 
und  vor  allem  der  Kopf,  der  Inbegriff  alles  Schreckens,  notwendig 
von  gewaltiger,  unförmlicher  Grösse  mit  wutblickenden  Augen, 
schnaubender   Nase,    grossem   Mund    voll    gewaltiger  Zähne,    gierig 
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leckende  Zunge.  So  stellen  sich  uns  die  Gorgonen  dar,  je  älter 
desto  grässlicher,  so  die  Schreckensgestalt  unter  dem  Stelenbilde  der 
Themistoklesmauer,  Ker  oder  Dämon  mit  gleichem  Rechte  zu  nennen. 
Von  gleicher  Art  war  offenbar  der  kindermordende  Dämon,  Deima 
genannt,  ein  Frauenbild  von  schrecklichem  Aussehn,  das  Pausanias 
II  3,  7  in  Korinth  sah  und  auf  die  kindermordende  Medea  bezog. 
Das  Geschlecht,  ob  weiblich,  ob  männlich,  ist  bei  diesen  Wesen  in- 
different. Begreiflich.  Denn,  als  ob  sie  nur  Gesichter  wären,  spricht 
von  den  Erinyen  Athena  Eum.  989  'aus  diesen  furchtbaren  Gesichtern 
erschau'  ich  grossen  Gewinn  für  die  Bürger  hier'.  So  erklären  sich 
uns  die  schrecklichen  Köpfe  und  Gesichter  des  Phobos  in  der 
Schildmitte  von  Hesiods  Heraklesschild  und  andern  Schilden  auf 
Vasenbildern,  auch  des  Agamemnon  auf  dem  Kypseloskasten  bei 
Pausanias  V  19,  4.  Nur  Köpfe  waren  auch  die  Busse  einfordernden 
Praxidiken,  ein  andrer  Name  der  Erinyen,  scheint  es,  in  besondrem 
Kult,  nur  ein  Kopf  der  Dämon  Akratos.  Aus  den  Tiefen  der  Unter- 
welt, wo  alle  jene  Graunwesen  eigentlich  zu  Hause  sind,  fürchtet 
Odysseus  11,  633,  möge  Persephoneia,  in  deren  Namen  der  Mord 
liegt,  den  Kopf  der  Gorgo,  des  furchtbaren  Ungeheuers  heraufsenden, 
nicht  als  abgeschnittenen  Teil,  sondern  als  das  Ganze;  sie  war  von  Haus 
aus  nur  Kopf,  auch  im  Bildwerk  auf  Athenas  Schild,  zu  dem  erst 
der  Mythos  die  Köpfungsgeschichte  ersann.  Auch  die  Toten  im 
allgemeinen  heissen  d)Lievr|vd  mpriva,  wie  larvae  lateinisch.  Schreck- 
gespenster gleicher  Art  sind  die  Mormolykeia,  die  kinderfressende 
Lamia,  eine  andre  Gello.  An  schrecklicher  Hässlichkeit  ihr  gleich 
auch  Empusa,  mit  feurigem  Gesicht  und  ehernem  Fuss,  wie  die 
XaXKÖTTOuq  'Epivu^,  oder  mit  dem  Huf  des  Esels,  also  mit  Markierung 
der  zwei  für  den  Dämon  bedeutungsvollen  Körperteile,  wenn  der 
Fuss  nicht  lediglich  des  Namens  wegen  von  verwandten  Wesen  ent- 
lehnt ward.  Sind  es  doch  auch  an  den  Spukgestalten  cpavidcrjuaia 
des  neugriechischen  Volksglaubens  wiederum  dieselben  Körperteile, 
dasselbe  Tun  und  Wollen,  dasselbe  Wesen,  das  im  Glauben  lebendig 
ist.  Noch  immer  sind  es  umgehende,  schweifende  Totengeister,  im 
Luftreich,  in  Nacht  und  Dunkel  lebendig,  durch  ihren  Namen  noch 
an  die  'Schatten',  die  antiken  Toten  erinnernd.  Im  Zorn,  aus  Rache, 
durch  Fluch  geweckt,  fallen  sie,  bös  und  zornig,  den  Menschen  an. 
Plötzlich,  unversehens  trifft  ihr  Schlag,  der  schwere  Tritt  ihres 
Fusses,  wenn  sie  nicht  mit  scharfen  Krallen  packen,  und  saugen 
ihren  Opfern  das  Blut  aus.  So  der  heutige  Volksglaube;  die  antike 
Tragödie  wird  uns  in  neuem  Lichte  erscheinen,  wenn  wir  auch  in 
religiösen  Dingen,    ja  gerade  in    ihnen   vorzüglich,   in  Glauben  und 
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Aberglauben,  den  die  Personen  des  Dramas  an  den  Tag  legen, 
nicht  blindlings  und  unterschiedslos  überall  nur  den  Dichter  reden 
hören,  anstatt  der  mit  bewusster  Kunst  charakterisierten  Personen 
des  Dramas. 

2.  Die  Menschen  im  Chor  und  einzeln.  Wir  Deutsche 
haben  eine  gefährliche  Abneigung  gegen  das  Naheliegende,  Einfache. 
Als  der  Feuergeist  des  jugendlichen  Nietzsche  den  Ursprung  der 
Tragödie  zu  ergründen  suchte,  von  Schopenhauerschen  Ideen  auf 
der  einen,  von  Wagnerschem  Musikdrama  auf  der  andern  Seite  vor- 
eingenommen, und  selber  mehr  Dichter  als  Forscher,  prüfte  er  auch 
die  herkömmlichen  Ansichten  über  den  antiken  Chor.  Nach  einigen 
war  er  das  Volk,  nach  A.  W.  Schlegel  der  ideale  Zuschauer.  Indem 
Nietzsche  diese  Meinungen  verzerrt  und  entstellt  wiedergab,  war  es 
ihm  ein  leichtes,  sie,  d.  h.  eigentlich  nur  die  eignen  Zerrbilder 
lächerlich  zu  machen.  Mit  etwas  gutem  Willen  war  ja  in  beiden 
Ansichten  ein  Richtiges  zu  finden,  nicht  so  weit  ab  von  Schillers 
'Isolierraauer',  die  vor  des  Kritikers  Augen  zwar  etwas  mehr  Gnade 
fand,  um  schliesslich  doch  ebenfalls  verworfen  zu  werden.  Der 
'ideale  Zuschauer'  ist  ja  doch  nicht  etwa  der  bessere  Teil  der  rings 
im  Theater  sitzenden  tausendköpfigen  Menge,  sondern  eben  das  Volk 
des  dramatischen  Spieles,  das  sich  um  die  Handelnden  der  Bühne 
aufstellt  oder  bewegt,  und  damit  schon  ausser  lieh  nun  auch  eine 
Scheidewand  zwischen  diesen  Handelnden  und  jener  schauenden 
Menge  darstellt.  Mehr  indessen  noch  innerlich;  denn  obwohl  in 
der  Regel  nicht  mithandelnd,  sondern  nur  zuschauend,  wie  jene 
Tausende  auch,  gehört  doch  der  Chor  nicht  zu  diesen,  sondern  zu  jenen, 
ein  Teil  nicht  der  wirklichen,  sondern  der  vorgestellten  Welt.  Wie 
gemalte  Figuren,  ohne  mitgemalten  Raum,  Hintergrund  oder  Um- 
gebung, dem  Beschauer  näher  zu  stehn,  ihm  fast  zu  gleichen  scheinen 
können,  mit  zugefügter  Umgebung  dagegen  sofort  in  eine  Welt  für 
sich  gerückt  werden,  so  dient  der  Chor,  die  Handelnden  in  eine 
Welt  hineinzustellen,  die  als  nähere  und  fernere  Umwelt  uns  weiter- 
hin noch  beachtenswert  werden  wird. 

In  der  Urtragödie  waren  Handelnde  der  Gott  und  seine  Gegner, 
bildeten  den  Chor  die  Satyrn  und  ein  Gefolge  von  niederen  Wesen. 
Als  an  die  Stelle  des  Gottes  und  seiner  Widersacher  auch  andere 
Gewaltige  traten,  Helden  und  Könige  der  Sage  wie  jene,  wurden 
auch  sie  umgeben  von  den  Geraeinen,  die  Grossen  von  den  Kleinen 
oder,  wie  es  in 'Aristoteles'  Problemen  19,48  heisst,  die  Heroen  von 
Menschen,  d.  h.  gewöhnlichen  Durchschnittsmenschen.     Das  meinte 
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doch  auch  Schiller,  wo  er  noch  nicht  von  seinem  neuen,  sondern 
von  dem  antiken  Chor  spricht:  'die  Handlungen  und  Schicksale  der 
Helden  und  Könige',  sagt  er,  'sind  schon  an  sich  öffentlich  .  .  .  der 
Chor  war  folglich  in  der  alten  Tragödie  mehr  ein  natür- 
liches Organ';  es  sind  die  Zuschauer  innerhalb  des  Spiels,  vor  deren 
Augen  die  tragischen  Personen  'sprechen  und  handeln'.  Das  ist  auch 
kaum  jemals  gänzlich  verkannt. 

Griechisches  Stilgefühl  brachte  den  von  'Aristoteles'  treffend 
bestimmten  Wesensunterschied  der  grossen  Einzelnen  und  der  kleinen 
Vielen  schon  in  der  äusseren  Darstellung  zu  markantem  Ausdruck. 
Nicht  allein  dadurch  natürlich,  dass  die  Hauptpersonen  von  Künstlern 
gespielt,  auch  durch  Tracht  und  Erscheinung  sich  als  Sonderwesen 
zu  erkennen  gaben,  sondern  vor  allem  dadurch,  dass  jeder  von 
beiden  Teilen,  wie  später  nachzuweisen  ist,  seinen  besonderen  Platz 
zum  Auftreten  und  seine  besondere  Form  des  Auftretens  und  Vor- 
trags hat.  Dem  Chor  gehört  die  runde  Orchestra:  Tanzplatz  dem 
Chor,  Markt-  und  Versammlungsplatz  dem  Volke;  die  Grossen  da- 
gegen erscheinen  auf  erhöhtem  Standort,  der  Bühne.  So  ist  die 
Regel,  und  der  Regel  nach  sind  die  Hauptpersonen  in  der  Skene, 
davon  das  Proskenion,  die  Bühne,  ein  Teil  ist,  zu  Hause,  wohnhaft. 
Der  Chor  dagegen  kommt  zu  vorübergehendem  Verweilen  auf  die 
Orchestra,  vor  Skene  und  Proskenion  gezogen.  Auf  der  Bühne  — 
das  ist  das  Zweite  —  traten  die  Handelnden  in  freier,  wenn  auch 
würdevoll  gemessener  Bewegung  auf,  und  ihr  Vortrag  war  zwar 
metrisch  gebundene  Rede,  anfangs  in  trochäischem,  später  in  jam- 
bischem Rhythmus,  aber  normal  nicht  Gesang.  Des  Chores  Vortrag 
in  der  Orchestra  dagegen  war,  wie  seine  Bewegung,  künstlerisch 
strenger  gebunden,  diese  zum  Tanz,  jene  zum  Gesang  gehoben, 
durch  die  Macht  der  Töne,  der  Flötenbegleitung.  Beide  Vortrags- 
formen hatten  sich  nach  dem  Ableben  der  epischen  Dichtung  aus 
den  lebhafteren  Erregungen  des  Gegenwartslebens  herausgebildet, 
die  eine  für  die  Aussprache  Einzelner  geschaffen,  die  andre  für 
gemeinsamen  Vortrag  einer  Vielheit,  eines  Chores.  Beide  Formen 
verbanden  sich  zur  Gesamtwirkung  im  Dithyrambus,  der  dadurch 
zur  Tragödie  wurde,  und  diese  wusste  sich  mit  der  Zeit  auch  den 
Gesang  des  Einzelnen,  und  den  Wechselgesang  des  Einzelnen  mit 
,  dem  Chore  anzueignen. 

Auf  den  ersten  Blick  mag  es  befremden,  dass  die  höhere 
Kunstform  der  niederen  Sphäre  der  Kleinen  und  Namenlosen,  die 
der  alltäglichen  Rede  in  Ton  und  Rhythmus  nähere  Form  den 
höheren  Naturen,  den  Herren  oder  Helden  zuteil  wurde.  Und  doch 
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war  das  im  Wesen  der  Dinge  begründet:  in  bewegteren,  den  ganzen 
Körper  ergreifenden  Rhythmen  macht  sich  erregtere  Seelenstimmung 
Luft ;  stärkerer  Sinn  und  Mut  fasst  sich  in  ruhiger  gehaltener  Rede. 
Dort  herrseht  Gefühl  und  Empfindung  vor,  hier  Wille  und  Ent- 
schluss.  Dass  jenes  ein  Zeichen  von  Schwäche.,  dieses  von  Stärke 
oder  wenigstens  von  State,  zeigt  sich  am  besten,  wenn  beide  Teile 
die  Ausdrucksform  tauschen,  wenn  die  Grossen,  die  Wollenden  und 
Handelnden,  in  die  Sangesform  fallen,  der  Chor,  oder  in  solchem 
Falle  meist  sein  Führer  oder  Sprecher,  in  den  ruhigeren  Gesprächs- 
ton. Prometheus  z.  ß.  zeigt  sich  menschlich  klagend  —  und  auch 
das  nur  in  den  weniger  lyrischen  Anapästen  —  nur  im  Anfang,  wo 
er  nach  vollendeter  Anschmiedung  einsam,  verlassen  am  Weltende 
zurückbleibt,  und  zum  zweitenmal  am  Ende,  da  sein  Sturz  in  die 
Tiefe  hereinbricht.  Dazwischen  behauptet  er  in  jambischer  Rede 
dem  Chor,  Okeanos,  lo  gegenüber  die  Festigkeit  seines  trotzigen 
Mutes.  In  Orest  wird  im  Mittelstück  der  Orestie  das  Gefühl  nur 
da  übermächtig,  wo  ihm  auf  des  Vaters  Grabe  der  Greuel  und 
Schmerz  über  dessen  Ermordung  durch  Elektras  und  des  Chors 
Erinnerungen  gegenwärtig,  er  in  deren  Erregung  mit  hineingezogen 
wird.  So  ist  auch  der  gewaltige  Aias  des  Sophokles  schwach,  so 
schwach,  dass  er  360  gar  seiner  Schiffsgenossen,  des  Chores  Bei- 
stand begehrt,  nur  zu  Anfang,  da  er,  aus  dem  Wutanfall  zu  sich 
selbst  gekommen,  zuerst  inne  wird,  wie  tief  er  von  der  Höhe  seines 
Stolzes  gefallen  ist.  Bald  findet  er,  wenn  auch  nicht  zum  Leben, 
seine  Mannheit,  und  damit  die  gewöhnliche  Form  dramatischer 
Rede  wieder.  Wie  von  Aeschylus  zu  Sophokles,  weit  mehr  dann 
zu  Euripides  Kraft  und  Mut  der  Handelnden  von  heroischer  Grösse 
zum  geringeren  Masse  von  Gegenw^artsmenschen  herabgleitet,  ermisst 
sich  einerseits  an  dem  sinkenden  Gesprächston  des  Dialogs,  anderer- 
seits am  Überhandnehmen  des  Lyrischen,  selbst  bei  den  männlichen 
Hauptpersonen.  Im  gleichen  werden  auch  die  Gesangspartien  in 
Worten  und  Rhythmen,  also  zweifelsohne  auch  in  der  Melodie 
immer  weicher,  immer  mehr  Ausdruck  menschlicher  Leidenschaft 
und  Schwäche.  Doch  auch  da  bleibt  lyrisch  die  normale  Vortrags- 
form des  Chors,  jambisch  die  der  Handelnden. 

Allerdings  ist  jambisch  überhaupt  die  Form  der  Einzelrede, 
also  auch,  wie  des  Einzelsprechers  im  Chor,  so  der  Boten  und  der  ^ 
andern  Geringen,  die  nur  zu  fragen  und  zu  antworten,  zu  erzählen 
und  mitzuteilen  haben,  was  die  Hauptpersonen  betrifft,  was  diese 
draussen  oder  drinnen,  ausserhalb  des  Schauplatzes  taten  oder  litten. 
Nur  insofern  erheben  die  Namenlosen,    in    beschränkter  Dauer  und 
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Geltung  sich  auch  auf  die  Bühne,  in  die  Sphäre  der  Grossen. 
Eigenen  Willen  haben  die  Kleinen  weder  einzeln,  noch  zum  Chore 
geschart,  nach  epischem  Vorbilde,  niemals,  und  wo  ein  solcher 
flüchtig  sich  regt,  kommt  es  doch  niemals  zur  Tat. 

Also  die  Menge,  das  Volk,  der  grosse  Untergrund,  über  dem 
sich  die  Herren  erheben,  dessen  diese  sowenig  entbehren  können, 
wie  jene  ohne  diesen  etwas  bedeuten,  das  ist  der  normale  Chor.  Er 
ist  das  Volk,  nicht  als  Ganzes,  als  Begriff,  sondern  in  lebendiger 
Wirklichkeit,  ein  besonderer  Teil,  in  bedeutungsvoller  Auswahl,  der- 
jenige, der,  wie  im  ürdrama  die  Satyrn  oder  Mänaden  zum  Gotte 
standen,  der  tragischen  Hauptperson  durch  Geschlecht  oder  Alter 
oder  sonstweiche  Gemeinschaft  nahe  genug  steht,  um  an  ihrem  Tun 
und  Leiden  näheren  Anteil  zu  nehmen,  ohne  doch  eigenen  Urteils 
bar  zu  sein.  Niemals  verfehlt  der  Dichter  dem  Zuschauer  zu  sagen, 
wer  die  sind,  die  so  geschart  in  die  Orchestra  einziehen.  Direkt 
oder  indirekt  lässt  er  ihn  auch  wissen,  was  jene  Menge  herbeiführt. 
Oft  sind  sie  durch  Herrenwort  entboten,  öfter  treibt  sie  eigenes  Ver- 
langen, in  Sorge  und  Not,  aus  Neugier  oder  teilnehmenden  Herzens 
zu  vernehmen,  was  nur  Höherstehende  oder  die  zunächst  Betroffenen 
ihnen  zu  offenbaren  vermögen.  Dass  diese  Menge  ursprünglich 
selbst  die  Betroffenen  waren,  der  Chor  einst  Hauptperson  war,  und 
erst  allmählich  in  dem  Masse  an  Bedeutung  verliert,  als  die  Per- 
sonen der  Bühne  das  Übergewicht  bekommen,  diesen  Werdegang 
lassen  selbst  die  erhaltenen  Tragödien  der  drei  grossen  Meister 
noch  erkennen.  Nie  aber  hat  in  ihrer  Zeit  der  Chor  ganz  auf- 
gehört ein  wesentlicher  Teil  des  Bildes  zu  sein,  das  der  Dichter 
und  Bühnenkünstler  von  Welt  und  Menschenschicksal  vor  dem  Zu- 
schauer entrollt. 

In  älterer  Zeit,  da  grosser  Sinn  und  strenges  Stilgefühl  nur 
das  Wesentliche  und  Notwendige  im  Auge  hatte,  bietet  der  Chor 
sich  ungesucht  dem  Dichter  dar.  Freiwillig  oder  gerufen,  kommt 
er,  ein  durch  die  Natur  der  Sache  geforderter  und  gebotener  Zeuge 
der  Handlung.  So  werden  die  alten  Perser,  die  Besten  des  Volkes, 
durch  die  Sorge  um  die  ausgezogenen  Heerscharen  vor  die  Pforten 
des  Königshauses  geführt,  wie  die  durch  Kriegsnot  geängsteten 
Mädchen  von  Theben  zu  den  Heiligtümern  der  Burg.  Nicht  anders 
als  in  diesen  frühesten  Stücken  des  Aeschylus  —  die  Schutzflehen- 
den sind  ja  nicht  Chor  im  normalen  Sinn  —  auch  in  seiner  letzten 
Trilogie,  der  Orestie:  die  Greise  von  Argos  kommen  in  ähnlicher 
Sorge  um  das  Heer  wie  die  Perser,  durch  Klytaemestras  Opfer  noch 
besonders    erregt.     Auf    derselben    Geheiss  ziehen   die    Grabspende- 
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rinnen  zum  Grabe  Agamemnons.  Die  Eumeniden  kommen  wie  die 
Schutzflehenden  in  eigener  Sache.  In  der  zeitnahen  Promethie 
nötigte  die  ungewöhnliche  Situation  des  zweiten  und  dritten  Stücks 
—  vom  ersten  fehlt  uns  sichere  Kunde  darüber  —  auch  den  Alt- 
meister schon  zu  künstlich  ersonnener  Motivierung.  Denn  welche 
wären  die  natürlichen  Zeugen,  die  um  den  gefesselten,  und  später 
um  den  zu  befreienden  Titanen  dort  am  östlichen  Weltende  sich 
scharen  könnten?  Im  verlorenen  letzten  Teile  wählte  der  Dichter- 
genius mit  einer  Kühnheit  ohnegleichen  die  aus  dem  Tartaros  bereits 
erlösten  anderen  Titanen  als  tröstende  und  mahnende  Berater  des 
gebeugten  Trotzigen,  der  noch  zu  erlösen  blieb.  In  dem  erhaltenen 
Mitteldrama  kommen,  ihrem  Vater  Okeanos  vorauseilend,  die  Okeanos- 
töchter,  da  sie  in  den  Tiefen  des  Meeres  die  Hammerschläge  des 
die  Fesseln  schmiedenden  Hephaistos  vernommen  hatten,  die  Klagen 
des  Gefesselten  zu  hören  und  ihm  ihre  Teilnahme  auszusprechen. 
Vielleicht  nur  zur  Begründung  dieser  Teilnahme  ersann  Aeschylus 
565  ff.  die  Vermählung  des  Titanen  mit  einer  der  Okeaniden.  So- 
phokles hat  in  den  sieben  erhaltenen  Dramen  auf  so  künstliche 
Herbeiführung  des  Chores  verzichten  können,  da  sich  ihm  überall 
von  selbst  solche  Zeugen  der  Handlung  darboten.  In  seiner  Schrift 
'vom  Chor',  die  man  ohne  Grund  anzweifelt,  wird  er  diesen  Punkt 
schwerlich  zu  berühren  unterlassen  haben.  Anders  Euripides,  der, 
wie  überall  in  der  Handlung,  so  auch  im  Auftreten  des  Chors  das 
Spiel  des  Zufalles  hervorzukehren  beflissen  ist;  stets  bedacht,  Mo- 
tive des  ihn  umgebenden  Alltagslebens  zur  Ausführung  seiner  Bühnen- 
bilder zu  verwerten,  das  ausserhalb  des  Schauplatzes  pulsierende 
Leben  in  das  engumgrenzte  Theaterbild  hereinzuziehen,  nicht  ohne 
zugleich  seinen  Witz  in  neuen  Einfällen  zu  zeigen.  Am  Brunnen 
bei  gemeinsamer  Wäsche  hatten  die  Frauen  von  Trozen  von  Phaedras 
Leiden  gehört  und  kommen  nun,  Näheres  über  die  Fürstin  zu  erfahren. 
Nicht  Homers  Strandbild  mit  Nausikaa  und  ihren  Mädchen  gab 
dem  Dichter  die  Idee  ein,  sondern,  wie  unsere  Vasenbilder  zeigen, 
der  athenische  Stadtbrunnen  am  Ilisos  oder  der  Kallirhoe.  Etwa 
zwanzig  Jahre  später  wiederholt  er  das  Motiv,  kaum  verändert,  in 
der  Helena.  Nicht  zu  hören,  sondern  mitzuteilen  kommen  in  der 
Hekabe  andere  gefangene  Troerinnen.  Mit  solcher  dem  Chore  ge- 
gebenen Initiative  ist  der  Schwerpunkt  der  zur  Handlung  führenden 
Kräfte  und  Triebe  von  Anbeginn,  auch  schon  im  Prolog,  nach 
aussen  verlegt.  Auch  in  der  Elektra  kommen  die  Mädchen  der 
Nachbarschaft,  um  von  aussen  her  Kunde  zu  bringen,  die,  weiterhin 
freilich  belanglos,  einfach  fallen  gelassen  wird:  von  einem  mykeni- 
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sehen  Hirten  hörten  sie,  dass  ein  Fest  beim  Hera-Tempel  angesagt 
sei,  zu  dem  alle  Jungfrauen  sich  begeben  würden;  auch  Elektra 
möge  teilnehmen.  In  der  Aul.  Iphigenie,  vielleicht  seinem  aller- 
letzten Werke,  lässt  Euripides  Frauen  von  Chalkis  über  den  Sund 
nach  Aulis  herüberkommen,  gar  nicht  aus  irgendwelchem  Interesse 
an  der  Hauptperson,  sondern  lediglich  von  Neugier  getrieben  und 
von  dem  Verlangen,  das  Griechenheer  zu  sehen.  In  den  gleich- 
zeitigen Bakchen  folgten  die  schwärmenden  Weiber  dem  Gott- 
Propheten  nach  Theben,  gar  nicht  als  letztem  und  einzigem,  sondern 
nur  ihrem  ersten  und  vornehmsten  Ziel.  Die  Mädchen  von  Tyros, 
die  Phönizierinnen,  der  Chor  im  Drama  vom  Tode  der  feindlichen 
Brüder,  gleichfalls  einem  Werk  aus  Euripides'  letzter  Zeit,  sind  über- 
haupt nur  durch  Zufall  zur  Stelle:  durch  das  Theben  bedrohende 
Heer  aus  Argos  verhindert,  ihren  Bestimmungsort,  Delphi  zu  er- 
reichen, wohin  die  Vaterstadt  sie  als  Zehnten  für  Apollon  sandte, 
machen  sie,  notgedrungen,  in  Theben  Station.  Das  sagenhafte  Band 
zwischen  Kadmos'  thebischer  Gründung  und  seiner  tyrischen  Heimat 
soll  hier  die  altnatürliche  Gemeinschaft  zwischen  den  Fürsten  einer 
Stadt,  eines  Landes  und  seinen  Bewohnern  ersetzen.  Wo  so  künst- 
lich Auftreten  und  Teilnahme  des  Chors  an  der  Handlung  herbei- 
geführt wird,  ist  doch  auch  der  Wert  nicht  zu  verkennen,  den  der 
Dichter  immer  noch  diesem  Teile  seines  Lebensbildes  beilegt. 

Als  ein  wesentlicher,  notwendiger  Teil  dieses  Bildes  wird  der 
Chor  nun  auch  behandelt.  Die  Rolle,  die  der  Dichter  ihm  zuteilt, 
suchte  er  natürlich  auch  durchzuführen,  ihn  nach  Alter  und  Ge- 
schlecht, nach  Stammes-  oder  Volksart,  endlich,  da  doch  auch  im 
Volk  nicht  alle  gleich  sind,  nach  seiner  sozialen  Geltung  in  den 
verschiedenen  Stücken  verschieden  zu  halten  und  zu  charakterisieren, 
und  wie  die  bildende  Kunst  der  Hellenen,  bevor  sie  noch  alle 
Herbigkeit  älterer  Zeit  abgetan  hat,  im  wetteifernden  Kingen 
mit  dem  natürlichen  Vorbild,  manches  wagte,  was  sie  dann,  der 
Harmonie  des  Ganzen  zuliebe,  wieder  preisgab,  ging  auch  Aeschylus 
in  der  Charakteristik  des  Chores  weiter  als  seinen  Nachfolgen! 
gefallen  wollte.  So  z.  B.  in  der  Individualisierung  auch  der  Chor- 
menge. Was  Aeschylus  in  den  'Sieben'  und  den  Eumeniden  getan, 
den  Chor  auch  in  Abteilungen,  selbst  kleineren  erscheinen  und  ab- 
wechselnd singen  zu  lassen,  verschmähte  auch  Sophokles  nicht 
ganz.  Die  Teilung  des  Chors  in  zwei  Halbchöre,  deren  einer  nach 
Osten,  der  andere  nach  Westen  abgeht,  um  Aias  zu  suchen  und 
hernach  ebenso  wieder  aufzutreten,  ist  noch  mehr  durch  die  Sache 
geboten    als   bei  Aeschylus,    und  Euripides    hat   es    im   Orest  1251 
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nachgemacht,  während  er  mit  andern  Chorteilungen  in  Alkestis, 
Ion  mehr  dem  Beispiel  des  Aeschylus  gefolgt  ist.  Dieser  war  im 
Agamemnon  noch  weiter  in  der  Individualisierung  der  Chormenge 
gegangen.  Als  sie  des  Königs  Todesschrei  vernehmen,  äussern  die 
fünfzehn  Choreuten  in  höchster  Aufregung  ein  jeder  für  sich  in 
einem  Doppelvers  seine  besondere  Meinung:  der  eine  will  überlegen, 
der  andre  handeln,  der  eine  Hilfe  von  aussen  holen,  der  andre  ent- 
schlossen selbst  ins  Haus  dringen.  Zu  wirklicher  Charakteristik 
der  einzelnen  kommt  es  natürlich  nicht:  es  soll  nur  die  auch  in 
der  Volksmenge  vorhandene  Verschiedenheit  von  Temperament  und 
Auffassung  zutage  treten,  die  ünschlüssigkeit  des  Chores  im  ganzen, 
sein  Schwanken,  seine  Schwäche,  sein  Nichtwollen  gegenüber  den 
Wollenden  herrscht  vor. 

Eine  etwas  andersartige  Teilung  des  Chors  in  den  Schutz- 
flehenden des  Aeschylus  gibt  diesen,  die  ja  selbst  Herrinnen  sind, 
als  andern  Halbchor  ihre  Mägde  bei.  Auch  das  hat  Euripides  in 
seinen  Schiitzflehenden  nachgeahmt  und  zu  überbieten  gesucht, 
indem  er  den  beiden  Halbchören  der  Mütter  der  vor  Theben  ge- 
fallenen Helden  und  ihrer  Mägde  noch  die  Söhne  der  Helden,  ihre 
zukünftigen  Rächer  als  Knabenchor  zur  Seite  stellt.  Wieder  ein 
neues  war  der  Chor  der  Jäger,  den  er  dem  Hippolytos  beigab,  ehe 
noch  der  eigentliche  Chor  der  Trozenerinnen  seinen  Einzug  hält. 
Im  Grunde  sind  diese  Jäger  freilich  nur  die  üblichen  Begleiter  des 
Fürsten,  diese  nur  etwas  zahlreicher  wohl  und  mehr  mit  eigenem 
Leben  begabt,  insofern  sie  auch  den  Mund,  auftun  und  in  den 
Hymnus  einstimmen,  den  ihr  junger  Herr  auf  Artemis 
vorsingt.  Ähnlich  waren  es  in  der  Antiope  schwärmende  Begleite- 
rinnen der  Fürstin  Dirke.  Dem  noch  unerkannten  Hirten  Alexandros 
ein  Hirtengefolge  zu  geben,  war  schon  ein  weiterer  Schritt.  Aber 
ein  Gemisch  verschiedener  Volkselemente  hat  nie  ein  Chor  dar- 
gestellt. Vielmehr  von  durchaus  einheitlichem  Charakter  sind  der 
Regel  nach  die  Stimmungen  und  Ansichten,  denen  ein  jeder  Chor 
Ausdruck  gibt.  Untereinander  aber  sind  die  Chöre  der  verschiedenen 
Tragödien  so  verschieden,  wie  es  der  jedesmal  mit  offenbarer  Rück- 
sicht vornehmlich  auf  die  Hauptperson  oder  die  Situation  gewählte 
Teil  des  Volkes  zu  fordern  scheint.  Als  ein  durch  das  Wesen  des 
Dramas  selbst  zu  allmählich  sinkender  Bedeutung  bestimmtes  Element, 
hat  der  Chor  in  den  Tragödien  des  Aeschylus  noch  ein  so  indi- 
viduelles Lel)en  und  Farbe,  die  bei  seinen  Nachfolgern  allgemach 
verblasst  und  schwindet,  zuletzt  starker  Monotonie  verfällt.  Auch 
darin  ist  das  überragende  Kraftgenie  des  Altmeisters  unverkennbar. 
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Er  wählte  in  den  sieben  erhaltenen  Tragödien  fünfmal  einen  weib- 
lichen, nur  zweimal  männlichen  Chor;  Sophokles  in  ebensovielen 
gerade  umgekehrt  neben  fünf  männlichen  nur  zwei  weibliche  Chöre; 
Euripides  folgt  auch  hier  Aeschylus:  gegen  drei  männliche  stehn 
vierzehn  weibliche. 

Dessen  Bakchen  haben  fast  die  Bedeutung  einer  Hauptperson. 
Denn  sie  vor  allen  stellen  die  Macht  des  Gottes  über  das  mensch- 
liche Gemüt  dar  und  haben  von  allen  Euripideischen  Chören  den 
ausgesprochensten  Charakter.  Den  gibt  ihnen  aber  nicht  die  fremde, 
asiatische  Heimat;  denn  sie  sind  durchaus  griechische  Bakchus- 
dienerinnen,  wenn  auch  in  rein  poetischer  Schilderung.  Die  leiden- 
schaftliche Hingabe  an  den  Gott  erhebt  sie  zu  der  stürmischen  Be- 
wegung in  Sprache  und  Rhythmus.  Der  Widerstand,  die  Gottes- 
feindschaft des  Pentheus  stachelt  sie  zu  rasender  Wildheit  und  un- 
menschlichem Zorn;  doch  nur  in  Worten,  nicht  zu  Taten,  zu  keinem 
Exzess,  daher  auch  ohne  so  schmerzliches  Erwachen  wie  Agaue. 
Gleich  den  Bakchen  stärker  an  der  Handlung  beteiligt  sind  auch 
die  schutzflehenden  Mütter,  in  düsterem  Ernst  und  herbem  Schmerz 
sie  von  gemessener  Haltung,  deren  feierlicher  Ton  mitbestimmt  wird 
durch  die  heilige  Handlung,  bei  der  sie  Theseus'  Mutter  antreffen. 
Nichtgriechisch  sind  die  Phönizierinnen  und  die  gefangenen  Troe- 
rinnen, auch  in  der  Hekabe.  Erinnerten  jene  nicht  ein  paarmal 
an  ihre  fremde  Herkunft,  so  könnten  wir  sie  ebensogut  für  thebische 
Mädchen  halten.  Die  troischen  Frauen  klagen  über  das  Schicksal 
der  Besiegten,  über  den  Untergang  ihrer  Stadt,  nehmen  für  die 
Ihren  Partei,  für  Hekabe  gegen  Helena:  im  Innern  ihrer  ganzen 
Empfindung  sind  sie  von  Griechinnen  nicht  zu  unterscheiden.  Die 
Frauen  aus  dem  Volke  halten  es  immer  mit  der  weiblichen  Haupt- 
person, selbst  die  korinthischen  gegen  die  eigenen  Fürsten  mit 
Medea;  die  von  Phthia  mit  Andromache,  einst  der  Gattin  Hektors, 
des  schlimmsten  Feindes  der  Griechen;  die  trozenischen  mit  der 
auswärtigen  Phaedra.  Diese  dem  Dichter  so  bequeme  Umgebung 
seiner  weiblichen  Personen,  auch  wo  diese,  wie  Elektra  im  Orest, 
Phaedra  im  Hippolytos,  Kreusa  im  Ion,  nicht  die  Hauptperson  des 
Dramas  ist,  bringt  der  Dichter  ohne  viel  Umstände  zur  Stelle: 
als  Beute  ägyptischer  oder  taurischer  Seeräuber  die  Dienerinnnen 
Helenas  oder  Iphigeniens,  als  Mitpilgerinnnen  zum  Heiligtum 
das  Gefolge  Kreusas  im  Ion.  Von  den  männlichen  Chören  des 
Euripides  sind  zwei  in  der  Alkestis  und  im  Herakles  von  Haus 
aus  den  Hauptpersonen  zugetan.  Die  Marathonier  in  den  Hera- 
kleiden stellen  sich  rasch  auf  die  Seite  der  Schutzbefohlenen  ihres 
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Gottes.  Männer  sind  es  in  der  Alkestis,  Greise  in  den  Herakleiden 
und  schon  altersschwach  und  gebrechlich  auch  im  Herakles.  Diese 
allein  haben  etwas  mehr  Lokalfarbe,  gerade  in  dem  Zuge,  den 
man  nach  beliebter  Manier  als  persönlichen  Herzschlag  des  Eu- 
ripides  verstehen  zu  müssen  glaubte.  Darüber  weiterhin!  Die 
athenischen  Alten  in  den  Herakleiden  sind,  wie  der  patriotische 
Dichter  seine  Landsleute  auch  in  heroischer  Zeit  darzustellen 
liebt,  gottesfürchtig  und  gerecht,  stolz  auf  ihres  Landes  freiheit- 
liche Verfassung  wider  die  geschichtliche,  auch  damals  nicht  ver- 
gessene Wahrheit. 

Sophokles  hat  dem  Aias  sein  Schiffsvolk  als  Chor  beigegeben, 
wie  dem  Neoptolemos  im  Philoktet  das  seinige.  Was  die  Sala- 
minier  des  Aias  von  den  Leuten  des  Achilleussohnes  unterscheidet, 
ist  weniger  die  angeborene  Art  als  die  Stimmung.  Jene  sind  von 
schwerer  Sorge  um  den  Herrn  erfüllt,  teilen  durchaus  seinen  Groll 
gegen  Atreiden  und  Odysseus.  Des  langen  Krieges  satt  und  müde 
fürchten  sie  für  die  eigene  Heimkehr.  Die  andern  dagegen,  noch 
tatenfroh  oder  durch  das  Orakel  neu  belebt,  sind  hoffnungsvoll  und 
eifrig,  das  Unternehmen  zu  gutem  Ende  hinauszuführen.  Auch  die 
Alten  von  Theben,  die  im  K.  Ödipus  und  in  der  Antigone  vom 
Fürsten  berufen  sind,  nicht  so  sehr  um  mit  Rat  zu  helfen,  als  um 
das  Wort  des  Herrn  zu  vernehmen  und  auszuführen,  sind  beidemal 
wesentlich  dieselben,  ganz  natürlich.  Nur  verhalten  sie  sich  dem 
neuen  Herrn,  Kreon  gegenüber  anders  als  zu  dem  langbewährten 
grossen  Ödipus:  diesem  in  Ehrfurcht  ergeben,  voll  Bewunderung, 
Dankbarkeit  und  Vertrauen,  sind  sie  gegen  jenen  kühl  und  zurück- 
haltend. Es  ist,  als  teilte  sich  den  einen  wie  den  andern  etwas 
von  der  Art  ihres  Herrn  mit.  Die  Männer  von  Kolonos  im  andern 
Ödipus  entstammen  offenbar  etwas  niedrigerer  Volksschicht,  minder 
gemessenen  Verhaltens,  leicht  erregbar,  neugierig,  doch  gutmütig 
und  billig  denkend.  Neben  der  mütterlichen  Deianeira  stehen  die 
trachinischen  Jungfrauen,  neben  der  jungfräulichen  Elektra  Frauen 
von  Mykene,  beide  freundlich  gesinnt;  doch  fühlen  diese  für  die 
unglückliche  Tochter  des  angestammten  Herrscherhauses  inniger, 
stärker  als  die  Trachinierinnen  für  die  nichteinheimische  Gemahlin 
des  Herakles.  Der  fromme  Glaube  ist  bei  den  Thebäern,  den  Sala- 
miniern  ein  wenig  anders  gefärbt,  bestimmter  charakterisiert  bei 
den  Gaugenossen  des  Dichters,  den  Alten  von  Kolonos;  sonst  ist 
schwer  zu  sagen,  wo  etwa  das  reine  Menschentum  dieser  Chöre 
anders  als  nach  Alter  und  Geschlecht  differenziert  und  durch  die 
Situation  bestimmt  worden  wäre. 
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Kommen  wir,  rückwärts  gewandten  Schrittes,  zu  Aeschylus, 
so  war  die  grössere  Mannigfaltigkeit  seiner  Chöre  gewiss  schon  in 
der  äusseren  Erscheinung  sehr  augenfällig:  die  persischen  Würden- 
träger und  die  Ältesten  von  Argos  im  Agamemnon,  die  grauen- 
erregenden Erinyen-Eumeniden  und  die  lieblichen  Okeanostöchter 
im  Prometheus;  die  schutzflehenden  Töchter  des  Danaos  und  die 
Mädchen  von  Theben  in  den  Sieben,  endlich  die  ernsten  Grab- 
spenderinnen. Etwas  ganz  Ausserordentliches,  etwa  jenen  Titanen 
zu  vergleichen,  sind  die  Erinyen,  auch  sie  einer  überwundenen  Welt 
angehörig;  bevor  sie  eben  in  diesem  Stücke  aus  Fluchenden  in 
Segnende  umgewandelt,  in  die  neue  Weltordnung  eingehen,  halb- 
tierischen Wesens,  als  Urbilder  gräulichster  Hässlichkeit  mit  markigen 
Strichen  gezeichnet.  Als  Götter  stellen  sich  auch  die  Okeaniden 
schon  durch  ihr  erstes  Erscheinen  auf  geflügeltem  Wagen  dar, 
weiterhin  jedoch,  ohne  aus  der  Rolle  zu  fallen,  ganz  menschlich  in 
ihrem  Denken  und  Empfinden,  und  doch  wie  verschieden  von  den 
beiden  anderen  Mädchenchören.  Die  von  Theben  und  die  Danaos- 
töchter  nehmen  beide  in  grösster  Erregung  zum  Altarverein  der 
Koivoßiu)Liia  der  nachher  einzeln  angerufenen  Götter  ihre  Zuflucht. 
Menschlicher,  hellenischer  die  Thebaerinnen,  weniger  um  sich  selbst 
besorgt  als  um  Stadt  und  Land,  voll  Teilnahme  auch  für  die  un- 
glücklichen Schwestern  und  das  ganze  unselige  Königshaus,  in 
gerechtem  Zorn  über  die  Feinde  und  ihren  Hochmut.  Die  Knecht- 
schaft fürchten  sie,  denen  das  Schicksal  eroberter  Städte  wohl- 
bekannt, mehr  als  den  Tod.  Die  Danaiden,  von  der  Begier  ihrer 
Vettern  bedroht,  zeigen,  erlauchten  Stammes  wie  sie  sind,  eine  von 
ihnen  auch  erlauchtester  Helden  Ahnmutter  zu  werden  bestimmt, 
höheren  Mut,  trotzigeren  Sinn,  ohne  doch  nachher,  von  unmittelbarer 
Gewalt  bedroht,  die  Mädchennatur  zu  verleugnen.  Das  ünhellenische 
ihrer  äusseren  Erscheinung,  in  Tracht  und  Hautfarbe  wird  hervor- 
gehoben, war  also  gewiss  auch  sichtbar  gemacht.  Hat  der  Dichter 
doch  sogar  ihre  Sprache  fremdartig  gefärbt,  ihr,  wenn  auch  nicht 
so,  wie  hernach  den  Drohworten  des  Herolds,  üngriechisches  bei- 
gemischt. Schon  in  den  Persern  hatte  Aeschylus  gelinder  Ähnliches 
getan,  ohne  dass  ihm  die  späteren  Tragiker  darin  gefolgt  wären, 
während  die  Komödie,  überall  dem  Derbrealen  nachgehend,  solches 
Kunstmittel  gern  in  Anwendung  brachte:  ein  neuer  Beweis,  wie  die 
ernste  Bildkunst  der  Perikleischen  Zeit  mehr  als  ihre  nächste  Vor- 
gängerin, in  den  Werken  der  Bühnenkunst  so  gut  wie  in  denen 
der  Malerei  und  Plastik,  Adel  und  Schönheit  über  Charakteristik 
setzte.     Mehr    trotzig  als    verzagt,    lassen    die  Danaostöchter,    auch 
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Schutz  suchend,  doch  die  Mörderinnen  ihrer  Gatten  im  folgenden 
Drama  schon  ahnen,  schlagen  gegen  den  fremden  Landesherrn  einen 
viel  dringlicheren  Ton  an,  als  ihn,  Eteokles  gegenüber,  die  The- 
bischen  wagen.  Erregen  diese  den  Zorn  des  Tapfern  durch  immer 
neues  Angstgeschrei,  so  erpressen  die  andern  des  Königs  Zusage 
durch  die  Drohung:  wolle  er  sie  nicht  schützen,  so  würden  sie  an 
den  Götterbildern  sich  erhängen,  ein  für  Hellenen  unerhörter  Ge- 
danke. Wie  anders  war  es  doch,  dass  die  Genossen  Kylons,  als 
sie  vom  Athenabilde  sich  zu  entfernen  genötigt  wurden,  um  mit 
ihm  in  Berührung  zu  bleiben,  sich  durch  Wollfäden  mit  ihm  ver- 
banden! Vergleicht  man  beide  Chöre  und  auch  den  dritten  der 
sanften,  freundlichen  Okeaniden,  so  kann  man  nicht  verkennen,  wie 
sehr  Ton  und  Stimmung  des  Chors  auch  durch  den  Kontrast  der 
Hauptperson  bestimmt  wird.  Erst  den  angsterfüllten  Mädchen 
gegenüber  kommt  Eteokles  trotziger  Heldenmut,  so  gut  wie  sein 
wilder  Jähzorn  zu  völliger  Geltung.  Ebenso  des  Pelasgos  bedächtige 
Denkart  gegenüber  der  leidenschaftlichen  ünbändigkeit  der  ama- 
zonenhaften  Danaiden.  Der  gleiche  Gegensatz  endlich  zwischen 
dem  unbeugsamen  Titanentrotz  des  Prometheus  und  den  schmiegsam 
gefälligen  Töchtern  eines  ihnen  ähnlichen  Vaters,  des  gefügigen 
Okeanos.  Ihre  harmlos  leichtlebige  Art  ist  bereits  dieselbe,  welche 
nicht  viel  später  auch  die  Bildkunst  der  Hellenen  den  anmutigen 
Meermädchen  zu  geben  wusste.  Ganz  noch  dem  Vaterhaus  angehörig, 
treibt  Neugier  und  angeborene  Güte  die  Kouporpöcpoi,  die  Pflegerinnen 
der  Männer,  von  Prometheus'  und  mehr  noch  los  Schicksale  zu 
hören.  Obwohl  dem  neuen  Himmelsherrn  noch  wenig  zugetan,  dem 
Titanen  persönlich  und,  da  er  früher  eine  von  ihnen  zur  Gattin 
genommen,  wohlgesinnt,  können  sie  doch  seinen  Widerstand  gegen 
Zeus  nicht  gutheissen,  mahnen  zur  Nachgiebigkeit,  finden  es  offen- 
bar Torheit,  um  der  armseligen  Menschen  willen  sich  solche  Qualen 
zuzuziehen.  Des  gleichmässig  sorglosen  Dahinlebens  im  Vaterhause 
froh,  wünschen  sie,  selbst  göttlich,  mit  den  Göttern  in  Frieden  zu 
leben,  höherem  Geschicke  (durch  Götterehe)  und  seinen  Gefahren  fern- 
zubleiben :  die  Selbstbescheidung,  die  wir  als  die  Weisheit  der  Kleinen 
noch  besser  kennen  lernen  werden,  und  die  so  sehr  dem  tragischen 
Chore  eignet,  dass  sie  auch  von  den  Göttinnen  nicht  verleugnet  wird. 
Indem  wir  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  stärker  ausgeprägte 
Eigenart  der  Aeschylischen  Chöre  richten,  auf  das,  was  einen  Chor 
von  dem  andern  unterscheidet,  werden  wir  hier  auch  auf  etwas 
geführt,  was  den  so  weit  verschiedenen  doch  allen  gemeinsam  ist, 
eben  jene  Weisheit  der  Kleinen.    Wohl  behauptet  diese  dem  Sturze 
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der  Grossen  gegenüber  ihr  Recht,  und  doch  ist  die  herrschende  An- 
sicht, dass  die  Weisheit  des  Chores  auch  die  Weisheit,  sozusagen 
das  letzte  Wort  des  Dichters  selbst  sei,  nicht  subjektiv,  nur  als  Rede 
des  Chores,  sondern  'objektiv*  als  vom  Dichter  selbst  ausgesprochene 
Wahrheit  zu  verstehen  sei,  ein  folgenschwerer  Irrtum.  Preisgegeben 
ist  damit  in  jedem  einzelneu  Fall  die  Einheit  des  Kunstwerks,  ver- 
kannt dessen  tiefster  Sinn  sowie  die  wahre  Einsicht  und  Weisheit 
des  Dichters.  Der  Chor  des  Aeschylus,  um  von  diesem  jetzt  aus- 
zugehn,  hat,  wie  wohl  die  einfältig  Frommen  aller  Zeiten,  die 
Neigung,  in  jedem  hervorstechenden  Ereignis  im  Leben,  sei  es  der 
einzelnen,  sei  es  der  Völker,  den  Finger  oder  die  Hand  Gottes  zu 
sehen,  seinen  strafenden  Zorn  oder  seine  lohnende  Gerechtigkeit  zu 
erkennen.  Tiefer  Denkenden  muss  das  nicht  als  wahre  Frömmig- 
keit, sondern  menschlicher  Vorwitz  erscheinen.  Denn  wer  Gott 
nicht  nach  dem  Masse  menschlicher  Persönlichkeit  misst,  ihn  etwa 
wie  den  homerischen  Zeus  bald  hierhin,  bald  dorthin  seine  waltende 
Aufmerksamkeit  richtend  denkt,  sondern  das  unendliche  All  als  ein 
Ganzes  mit  seinem  Willen  tragend  und  durchdringend,  der  kann 
doch  nur  demjenigen,  der  dieses  Ganze  überschaut,  die  Fähigkeit 
zusprechen,  den  Willen  Gottes  zu  erkennen.  Also  niemandem  unter 
den  Sterblichen.  In  der  Kunst  aber  schafft  der  Mensch  eine  vor- 
gestellte Welt  nach  eigenem  Mass,  mit  eigenen  Mitteln,  innerhalb 
selbstgezogener  Schranken.  Zu  dieser  seiner  selbstgeschaffenen 
Welt  steht  der  Künstler,  also  auch  der  Tragödiendichter,  wie  Gott 
zur  wirklichen.  Sein  letztes  Wort,  seinen  Schöpfergedanken  haben  wir 
also  nicht  aus  dem  Munde  dieser  oder  jener  Person  zu  vernehmen, 
weder  von  den  Grossen,  die  durch  ihre  Grösse  irren,  noch  von  den 
Kleinen;  denn  so  unbefangen  diese  die  Irrtümer  jener  beurteilen 
mögen,  so  reicht  ihr  Blick  doch,  eben  ihrer  Kleinheit  wegen,  nicht  weit 
genug.  Nicht  einzelnes,  nur  das  Ganze  jeder  Schöpfung  kann 
uns  des  Dichters  Meinung  offenbaren.  Prüfen  wir,  wie  es  mit 
der  Wahrheit  des  Chores  mit  seiner  Einsicht  in  den  Verlauf  der  Dinge 
bestellt  ist,  deren  Zeuge  er  ist. 

Die  Erinyen-Eumeniden  und  die  Schutzflehenden  sind 
weniger  Zuschauende  als  selbst  Wollende,  mit  Leidenschaft  Wollende. 
Ihre  Befangenheit  liegt  zutage:  jene  werden  zu  völliger  Umkehr  be- 
wogen; diesen  steigerte  sich  im  weiteren  Verlauf  der  Trilogie  die 
leidenschaftliche  Feindseligkeit  gegen  die  Vettern  zum  Verbrechen, 
das  sie  im  Hades  mit  ewiger  Strafe  zu  verbüssen  hatten.  Die 
Okeaniden  verkennen  nicht  Zeus'  übermächtige  Gewalt  und  finden 
es  von  Prometheus    vermessen,    sich  ihr  zu    widersetzen,    finden  es 
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unweise,  um  der  elenden  Menscheu  willen,  die  ihm  nichts  nützen  konnten, 
seine  eigenen  Qualen  zu  mehren.  Im  Grunde  ihres  Herzens  aber 
sind  sie  Zeus  eher  abgeneigt,  sehen  mit  Bedauern  von  ihm  gestürzt 
was  vormals  gewaltig  war;  ja,  mit  Begier  horchen  sie  auf,  wie 
Prometheus  dem  schon  von  ihnen  selbst  gehegten  Gedanken  Nahrung 
gibt,  Zeus  könne  einmal  zu  Falle  kommen,  seiner  Herrschaft  ein 
Ende  bereitet  werden.  Wie  kurzsichtig  dem  Lichte  gegenüber,  das 
wir  durch  die  Promethie  als  Ganzes  strahlen  sahen!  Sie  nennen 
die  Aioq  dpinovia,  die  Harmonie  der  von  Zeus  neu  geordneten  Welt, 
aber  wie  wenig  haben  sie  sie  begriffen. 

Perser  und  Agamemnon,  zwei  durch  fast  zwanzig  Jahre  ge- 
trennte Dichtungen  heischen  vergleichende  Betrachtung:  so  ähnlich 
ist  die  Situation  zu  Anfang,  die  Sorge  um  das  mit  dem  Könige 
fern  hinaus  —  nur  hier  und  dort  in  entgegengesetzter  Richtung  — 
gezogene  Heer.  Den  Chor  bilden  beidemal  die  hohen  Alters  halber 
Zurückgebliebenen,  die  vornehmsten  Greise  des  Landes.  Wie  grund- 
verschieden aber  hat  der  Dichter  die  Hellenen  hier,  die  Barbaren 
dort  gezeichnet:  diese  vor  der  Königin  sich  niederwerfend,  vor  dem 
alten,  aus  seinem  Grabe  heraufbeschworenen  Dareios  ersterbend  in 
Ehrfurcht,  so  dass  sie  nicht  Worte  finden,  auf  seine  Frage  zu  ant- 
worten. Freimütiger  äussern  sie  sich  über  den  jungen,  nicht  an- 
wesenden König,  Xerxes,  zuerst  in  einem  Worte  nicht  unbedingt 
tadelnder  Bedeutung,  550;  das  zeigt  die  anschliessende  Frage,  wes- 
halb das  Glück,  das  unter  Dareios  so  stetig  war,  jetzt  gewichen 
sei.  Erst  als  der  Alte  ihnen  die  Augen  geöffnet,  selbst  über  das, 
was  sie  vorher  schon  wussten,  aber  nicht  richtig  beurteilten, 
wagt  sich  die  Anklage  direkt  und  indirekt  auch  gegen  den  jungen 
König  hervor.  Es  ist  kein  Wunder,  nur  logische  Konsequenz,  dass 
die  alten  Argeier,  denen  der  hellenische  Dichter,  eben  wegen  des 
Gegensatzes  von  Hellenen  und  Barbaren,  im  ganzen  Drama  eine 
grössere  Gedankenfreiheit  gibt,  als  den  Chören  im  allgemeinen, 
auch  über  die  Gottheit  und  menschliche  Verantwortlichkeit  freier 
und  richtiger  denken  als  die  Barbaren,  dass  sie  namentlich  über 
die  Götter,  vor  allen  Zeus,  eine  würdigere,  höhere  Vorstellung  haben 
als  der  Dichter  sie  seinen  Persern  gibt.  Auch  in  den  Argeiern 
ist  daneben  noch  die  Vorstellung  vom  Dämon  lebendig:  sollte  sie 
doch  in  der  Trilogie  eben  bekämpft  werden.  Den  Persern 
dagegen  ist  Gott  und  Dämon  noch  fast  dasselbe,  und  nirgends  so  deut- 
lich wie  hier  hat  Aeschylus  den  Dämonenglauben  als  einen  niedri- 
geren, dem  Volke  und  den  Frauen  auch  in  höherer  Stellung  eigenen 
hingestellt:  der  Chor,  Atossa,  sogar  der  unreife  Xerxes  sind  in  dem 
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alten  volkstümlichen  Glauben  befangen;  Dareios  allein  steht  auf 
freierer  Höhe  des  Gedankens  und  der  Erkenntnis;  nicht  etwa  da- 
durch, dass  er  als  Gestorbener  solcher  Weisheit  teilhaftig  geworden 
wäre.  Als  solcher  hat  er  das  Wissen  des  Zukünftigen  800,  weise 
war  er  schon  im  Leben  als  Herrscher,  852.  Es  ist  ja  auch 
einerlei,  woher  Dareios  die  bessere  Erkenntnis  hat;  ja  als  solche 
würde  sie,  wenn  ein  Vorzug  der  seligen  Geister,  nur  um  so  gültiger 
sein.  Am  ungeschminktesten  erscheint  der  Volksglaube  bei  dem 
Boten.  Als  einen  Frommen  zeigt  ihn  das  Wort,  497,  Not  habe  in 
den  Kriegsscharen  auch  diejenigen  beten  gelehrt,  die  sonst  nimmer 
daran  gedacht  hätten.  Ihm  ist  alles  was  geschieht  des  Gottes 
oder  des  Dämons  Werk.  Er  nennt  diese  beiden  nicht  ganz  unter- 
schiedslos, und  der  unterschied  ist  uns  bekannt :  der  Dämon  richtete 
das  Perserheer  zugrunde,  die  Götter  retteten  die  Stadt  der  Athener; 
ein  böser  Alastor  oder  Dämon  machte  des  Unheils  Anfang,  die 
Götter  gaben  den  Schiffen  der  Feinde  Ruhm.  Doch  hält  der  Unter- 
schied nicht  stand;  aber  nicht  der  Dämon  erhebt  sich  zum  Gott, 
sondern  der  Gott  sinkt  herab  zum  Dämon.  Von  den  Göttern  und 
ihrem  Neide  weiss  er  für  sein  Volk  nur  übles  zu  berichten,  495, 
504.  Ihnen  gibt  er  die  Schuld,  ohne  dass  ihm  ein  Gedanke  an 
strafende  Gerechtigkeit  käme.  Da  ist  der  Blick  des  Chores  doch 
freier:  neben  dem  Gott  oder  Dämon,  der  das  Perserglück  (mut- 
willig?) zerstörte  532,  921,  1004,  klagt  er  doch  auch  Xerxes  an, 
schärfer,  nachdem  ihm  Dareios  Auge  und  Mund  geöffnet.  Dessen 
Offenbarung  verschliesst  sich  auch  Atossa  nicht  ganz;  doch  in  der 
Mutterliebe  Befangenheit  weiss  sie  vom  Sohne  sogleich  auf  andere, 
auf  schlechte  Ratgeber  die  Schuld  abzuwälzen  754.  Und  der  Sohn, 
Xerxes,  ist  von  Selbsterkenntnis  so  weit  entfernt,  dass  auch  er  nur 
Klage  und  Vorwurf  hat  für  andere,  für  die  Moira,  für  den  Dämon 
910;  auch  mit  dem  Wehruf:  er  sei  für  sein  Volk  und  sein  Land 
zum  Unheil  geboren,  933,  stellt  er  sich  als  passiven,  nicht  als  aktiven 
Urheber  des  Verderbens  hin.  Alle  drei,  Xerxes,  Atossa,  der  Chor 
schelten  wie  der  Bote  den  Dämon  als  Verderber,  aus  jener  volks- 
tümlichen Anschauung  heraus,  die  am  derbsinnlichsten  in  den  Worten 
der  Greise  hervorbricht:  mit  beiden  Füssen  sei  allzu  schwer  der 
Dämon  auf  den  Perserstamm  eingesprungen,  515,  von  Xerxes  nur 
wenig  verändert  in  Vild  gesinntes  Einschreiten'  911.  Atossa,  das 
Weib,  lässt,  zarter  empfindend,  den  Dämon  nicht  den  Menschen 
selbst,  sondern  sein  Glück  in  den  Staub  treten,  das  Glück,  'das 
Dareios  nicht  ohne  der  Götter  einen  aufgerichtet  hätte'  163,  wieder 
mit  dem  charakteristischen  Unterschied  von  Gott  und  Dämon.    Auch 
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sonst  schelten  Atossa  und  der  Chor  den  Dämon  als  den  Verderber, 
jene  472,  845,  dieser  921;  doch  dieser,  in  banger  Erwartung  einer 
Nachricht,  auch  vom  Gott  kaum  anders  redend,  dessen  tückischem 
Truge  der  Mensch  kaum  zu  entrinnen  vermöge,  wenn  ihn  schmei- 
chelnd Ate  (der  Dämon)  ins  Garn  locke.  Auch  er  nennt,  wie 
Xerxes,  Zeus  nur  ein  einziges  Mal,  nennt  auch  ihn  den  Verderber. 
Auch  die  Dämonen  in  der  Mehrheit,  die  doch  die  Götter  zu  sein 
pflegen,  schaffen  Unheil  so  hervorragend,  'wie  Ate  es  geblickt', 
oiov  bebopKev  "Air).  Auch  das  persönliche  Schicksal  heisst  dem 
Chor  Wendung  des  Dämons,  dämonisch  das  Unglück  bai)Liövi'  äxr[. 
Atossa,  mehr  Weib  als  Königin,  hat,  nachdem  si-e  das  grosse  Un- 
glück vernommen,  die  Hoffart,  mit  der  sie  zuerst  auftrat,  abgetan. 
Sie  bekennt  von  sich  ungefähr  dasselbe,  w^as  der  Bote  von  den 
Kriegsvölkern  sagte,  die  die  Not  beten  lehrte:  im  Glück  hätte  sie 
gedacht,  es  würde  ewig  währen;  jetzt,  da  das  Unglück  hereinge- 
brochen, scheine  ihr  alles  voll  Bedrohnis.  Vorher  also  sorglos,  in 
stolzer  Sicherheit  dahinlebend,  jetzt  in  Angst  um  ihr  Glück  der 
Götter  gedenkend.     Zeus  nennt  sie  nie. 

Wie  anders  Dareios!  Er  nennt  den  Dämon,  ausser  825,  ganz 
unpersönlich,  nur  zu  Anfang  725,  in  offenbarer  Anlehnung  an  ein 
Wort  seiner  Gemahlin  724,  wie  wenn  er  auf  ihre  Art  zu  denken  ein- 
gehen wollte.  Und  wie  nennt  er  ihn?  'Ein  grosser  Dämon  kam, 
so  dass  er  (Xerxes)  unbesonnen  war.'  Xerxes'  Unbesonnenheit 
heisst  ihm  also  dessen  Dämon,  wie  Heraklit  Gesinnung  und  Cha- 
rakter (rjBoq)  des  Menschen  seinen  Dämon  genannt  hatte.  Für 
Dareios  ist  der  Leiter  der  Geschicke  nicht  der  dem  einzelnen  im 
Einzelfalle  aas  Neid  oder  Bosheit  nachstellende  Dämon,  sondern 
Zeus,  der  Herr  über  alle  und  alles;  ihn  nennt  er  im  ersten  Teile 
seiner  ernsten  Rede  731,  ihn  im  zweiten  763,  ihn  nochmals  im 
dritten  827.  Zeus  Hess,  was  vom  Schicksal  bestimmt  war  — 
dies  Wort,  das  wie  eine  Ahnung  Alexanders  d.  Gr.  ist,  dürfen  wir 
nicht  so  sehr  dem  Theologen  wie  dem  Patrioten  Aeschylus  zu- 
rechnen — ,  rascher  geschehen.  Und  weshalb?  Weil  Xerxes'  Unbe- 
sonnenheit es  herbeiführte;  denn  'wenn  der  Mensch  aus  freien 
Stücken  auiöq  ins  Verderben  rennt,  dann  fasst  auch  der  Gott  mit 
an';  auch  das  zielt  auf  ein  Wort  Atossas  724.  Zum  zweitenmal: 
Einem  gab  Zeus  die  Ehre,  über  ganz  Asien  zu  herrschen,  Medos 
zuerst,  dann  dessen  Sohn;  'denn  Besonnenheit  führte  seinem  Mut 
das  Steuer';  desgleichen  Kyros,  der  ganz  lonien  bewältigte;  'denn, 
besonnen  wie  er  war,  hasste  Gott  ihn  nicht',  d.  h.  er  liebte  ihn. 
Xerxes  aber,  sein  Sohn,  schliesst  Dareios  seine  Übersicht,  ist  jung, 


Agamemnon  und  der  Chor  129 

unreifen  Sinnes  und  meiner  Weisungen  uneingedenk.  Zum  dritten 
endlich  827,  nachdem  er  den  Persern  auch  noch  den  kommenden 
Schlag  von  Plataiai  enthüllte,  ermahnt  er  sie  zum  Masshalten ;  denn 
^Zeus  sei  übermütigem  Sinne  ein  strenger  Richter  und  Züchtiger'. 
In  Kürze  also:  jene,  auch  der  Chor,  machen  für  Unheil  eine  feind- 
liche Macht,  ausser  dem  Menschen,  Gott  oder  Dämon  verantwort- 
lich; Dareios  allein  streng  und  folgerichtig  zuerst  den  Menschen 
selbst. 

Im  Agamemnon  ist  das  Verhältnis  von  Chor  und  König  eher 
das  umgekehrte.  Nur  scheinbar  ist  es  jenem  der  alten  Perser  zum 
Dareios  insofern  gleich,  als  auch  die  Alten  von  Argos  sehr  viel  vom 
Dämon  und  Dämonen  sprechen,  Agamemnon  dagegen  wohl  Zeus, 
aber  den  Dämon  gar  nicht  erwähnt:  in  Wirklichkeit  ist  der  Chor 
menschlich  reifer  als  Agamemnon,  tiefer,  echter  auch  seine  Frömmig- 
keit. Dieser  Widerspruch  und  Abweichung  von  der  Regel  wird 
«ich  später  zum  Teil  aus  dem  von  Homer  vorgezeichneten  Cha- 
rakter des  Agamemnon  erklären;  zum  andern  Teil  erklärt  er  sich 
aus  dem  Nationalen:  der  Athener  sah  das  Königtum  als  die  den 
Asiaten  und  Barbaren  angemessene  und  natürliche  Staatsform  an; 
nicht  ebenso  für  die  Griechen.  Deshalb  ist  ihm  ein  Herrscher,  der 
nicht,  wie  Pelasgos,  wie  in  der  jüngeren  Tragödie  namentlich  The- 
seus,  mit  und  nach  dem  Willen  des  Volkes  regiert,  sondern  wie 
Agamemnon  auch  gegen  ihn,  kein  Weiser.  So  ist  ihm  wohl  Dareios 
der  Perserkönig  weiser  als  die  Besten  seines  Volkes,  aber  Aga- 
memnon, der  Selbstherrliche  minder  weise  als  sein  Volk.  Agamemnon 
steht  ja  auch,  obwohl  als  Herrscher  so  grossmächtig,  gar  nicht  als 
Held  dem  Chor,  als  den  Kleinen  und  Schwachen  gegenüber.  Er 
-gab  zwar  dem  Stücke  seinen  Namen,  aber  nicht  er  ist  darin  der 
Orosse  und  Wollende,  sondern  Klytaimestra.  Der  Chor,  der  sich 
nicht  nur  über  Agamemnon,  solange  er  abwesend,  sondern  auch 
dem  Anwesenden  ins  Gesicht  mit  einem  Freimut  äussert,  der  bei 
den  alten  Persern  dem  alten  Herrn  gegenüber  undenkbar  wäre, 
^eigt,  w^o  er  sich  Klytaimestras  gewaltigem  Willen  und  stolzer  Selbst- 
herrlichkeit gegenübersieht,  von  Anfang  an  eine  fast  rührende 
Schüchternheit  und  Zurückhaltung  und  noch  zuletzt,  da  geschieht, 
was  er  lange  vorher  kommen  sah,  bricht  in  jenen  Einzelstimmen 
des  Chors  beim  Todesschrei  des  Königs  wohl  guter  Wille,  aber 
Schwachheit  und  Unfähigkeit  zur  Tat  noch  einmal  hervor.  Erst 
ganz  am  Ende  nehmen  die  Schwankungen  seines  Wollens  und 
Denkens  ein  Ende,  nachdem  Klytaimestra  ihren  Frevel  offen  ein- 
gestanden, und,  da  ihm  ein  Elender  wie  Aiglsth  gegeuübertritt. 

Petersen,  Die  attische  Tragödie.  9 
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In    treuem   Gedächtnis  hatten    die   Alten    jeden  Zug  der  Be- 
wegung,  die    zu   dem    grossen  Kriege    führte,    bewahrt;    vor  allem 
hatten    sich   den   Frommen    die  Götterzeichen   eingeprägt  und  ihre 
Ausdeutung  durch  Kalchas'  Sehermund,  ganz  tief  auch  das  rührende 
Bild  von  Iphigeniens  Opfertod.    Das  damals,  zuerst  durch  den  Seher, 
geweckte  Bangen  vor  Klytämestras  Rache  konnte  nicht  einschlafen,, 
da  der  Chor  die  Untreue    der   Königin  miterlebte.     Der  Gemahlin 
seines  Königs  erweist  er  äusserliche,   259,  motivierte  Ehrerbietung. 
Ihre  Siegesbotschaft  weckt  ihm   zunächst  Freude,  der  er  in  einem 
Danklied  an  Zeus  Ausdruck  gibt.     Doch,  auf  die  Ursache  und  den 
Anfang  des  Krieges  zurückgelenkt,  erinnert  er  sich  auch  der  allge- 
meinen Sorge  um  alle,  die  hinauszogen;  er  stellt  sich  vor,  wie  viele 
von  ihnen  nicht  wiederkehren,  und  Bitterkeit  überkommt  ihn  gegen 
die    Könige,    und    damit   stiehlt   sich  ihm,   der   das    Weib    gering- 
schätzen   möchte,    ein  Zweifel    an   der  Verlässlichkeit  ihrer   so  un- 
begreiflichen Siegesbotschaft  ins  Herz.     Bald   jedoch,    dem  Herold 
des  Königs   gegenüber,  muss  jeder  Zweifel  weichen,  und  nun  des^ 
Wiedersehens  froh  und  gewiss,  wähnt  er   auch   seine   bange  Sorge 
überflüssig  550.     So  weilt  denn  das  nächste  Chorlied  durchaus  bei 
der  Verblendung  Trojas  und  seinem  selbstgewollten  Untergang.    Offen 
gesteht  er  dem  Herren  seine  frühere  Missbilligung  des  Heereszuges 
ein:  jetzt  seien  alle  des  glücklichen  Ausgangs  froh;  seine  Anwesen- 
heit gibt  ihm  sogar  den  Mut,  versteckt  vor  Klytämestra  zu  warnen, 
so  verstohlen  freilich,  dass  jener  ihn  nicht   versteht   und    blind    in 
sein  Verderben  hineingeht.     Kaum  auch  hat  die  Königin  Agamemnon 
ins  Haus  geführt,  da  bricht  das  alte  Bangen  wieder  hervor,  verstärkt 
durch   das  was  er    sah    und    hörte,  durch  Klytämestras   gleissende 
Freundlichkeit,   wie   durch  Agamemnons  sorglose  Sicherheit.    Jetzt, 
da  es  zu  spät,  schilt  er  sich,  aus  Ehrfurcht  geschwiegen  zu  haben,^ 
1029;    und    doch,    da  nun  bald   Kassandra    ihr   düstres  Schweigen 
bricht  und  erst  in  prophetischer  Verzückung,  dann  im  schmerzlich- 
ruhiger  Klarheit  das  nahende  Verderben  verkündet,  da  gleicht  der 
Chor  einem,  der  von  etwas  Schrecklichem,  das  vor  ihm  steht,  den 
Blick  abwendet,  um  es  nicht  zu  sehn,  und  doch  nicht  umhin  kann, 
immer  wieder  dahin  zu  blicken. 

In  diesem  wunderbaren  Seelengemälde  hat  auch  die  Religion 
ihre  besondre  Bedeutung.  Die  aufgeklärte  Königin  spottet  der  Ein- 
falt des  Chores,  da  er,  nach  der  Quelle  ihrer  unbegreiflichen  Sieges- 
botschaft forschend,  zuerst  an  ein  Traumgesicht  denkt,  dann  an 
'ungeflügelte  Sage'.  Doch  anders  als  die  alten  Perser,  nennen  sie 
Zeus  und  immer  wieder  Zeus.     Ihn  suchen   sie  hoch   und   weit  zu 
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erfassen,  drum  finden  sie  es  schwer,  ihn  in  Wort  und  Denken  zu 
begreifen.  Ihre  Idee  des  Höchsten  ist  wesentlich  dieselbe,  die 
Dareios  hat:  Weisheit  und  Gerechtigkeit,  die  auch  den  Menschen 
zur  Vernunft  führt,  durch  Leiden  lernen  lässt,  176,  einen  jeden  für 
sein  Tun  verantwortlich  macht,  1564.  Jedoch  auch  hier  ist  Schwanken 
sein  Los:  in  seinem  Gemiite  haften  neben  diesen  reineren  Vor- 
stellungen, die  sein  langes  Leben  ihm  gab  und  nährte,  auch  ererbte 
Reste  eines  früheren  Glaubens;  beides  wurzelt,  unlöslich  verbunden, 
im  Mythischen,  das  daher  in  seinen  Liedern,  wie  in  denen  der  andern 
Chöre,  seinen  vornehmsten  Platz  behauptet.  Jenes  Eingangslied  führt 
aus:  Zeus  ist  der  dritte  nach  zwei  andern  Herrschern,  nur  durch 
Sieg  über  den  Vorgänger  ist  jeder  folgende  zur  Herrschaft  gelangt. 
Sollte  es  nicht  fromme  Scheu  sein,  die  der  Vorgänger  Namen  nicht 
nennt?  Es  ist  der  Punkt,  wo  Orestie  und  Promethie  sich  uns  zu- 
erst zur  Gedankeneinheit  zusammenschlössen.  Auf  die  Vernichtung 
des  Asklepios,  der  ebenfalls  nicht  genannt  wird,  spielt  der  Chor  1022 
sehr  deutlich  an.  Eindringlich  forscht  er  nach  Apollons  Liebe  zu 
Kassandra.  Ares,  Aphrodite,  Artemis  werden  genannt,  offenbar  in 
herkömmlicher  Weise  angesehn.  Im  selbsterdichteten  Gleichnis  der 
Atriden  mit  den  ihrer  Jungen  beraubten  Adlern  lässt  er  deren  Klage 
von  Gott  gehört  werden,  sagt  aber  nicht  'ein  Gott  vernahm  es', 
sondern  'ein  Apoll,  Zeus  oder  Pan',  eine  Mehrheit  äusserst  charak- 
teristisch für  den  Glauben  des  Chores,  der  Kleinen  überhaupt,  daher 
ein  auch  von  Sophokles  und  Euripides,  wie  wir  sehn  werden,  mehr 
als  einmal  wiederholtes  Mittel  zur  Charakterisierung.  Unendlich  fern 
von  dem  Einzeleingriff  des  Dämons  oder  Gottes  scheint  Zeus  355, 
der  von  langher  sein  Strafgericht  vorbereitet;  und  doch,  wenn  er 
sich  verbindet  mit  der  Nacht,  die  über  Trojas  Türme  das  dichte 
Netz  warf,  das  weder  Gross  noch  Klein  entrinnen  Hess,  oder  wenn 
Zeus  den  'Bogen  gegen  Alexaudros  spannt,  dass  weder  zu  hoch  noch 
zu  tief  sein  Geschoss  trifft,  der  Schlag  des  Zeus',  so  haben  wir  uns 
gewöhnt,  darin  dichterisches  Gleichnis  zu  sehn:  im  Grunde  ist  es 
der  alte  direkt  persönliche  Eingriff.  Auch  göttlichen  Trug,  0eTov 
v|jueo(;  478,  kennt  der  Chor,  wie  selbst  Klytämestra  273,  also  auch 
den  bösen  Dämon,  insbesondre  Erinys,  eine  oder  viele.  Zuerst 
taucht  sie  in  jenem  Adlergleichnis  auf  59,  deutlicher,  drohender 
462,  und  neben  ihnen  Ata,  unpersönlich  386,  persönlicher  schon  735, 
wo  Paris  ihr  Priester  heisst.  Immer  mehr  verdichten  sich  vor  den 
Augen  des  Chors  die  finsteren  feindlichen  Gewalten,  die  im  nächsten 
Drama  dem  einen  Orest,  im  letzten  dann  allen  leibhaftig  sichtbar 
werden,  um  nun  endgültig  zur  Ruhe  gebracht  und  für  immer  dahin 
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gebannt  zu  werden,  von  wo  sie  die  Phantasie  hervorgerufen  hatte. 
Der  Wendepunkt  im  Agamemnon  ist  der  Stimmungsumschlag  von 
der  Freude  des  Sieges  und  Wiedersehens  zur  tragischen  Furcht  des 
Untergangs.  Da  tönt  ihnen  drinnen  der  Erinys  Klage.  Kassandra 
weckt  die  Erinnerung  an  die  Greuel  des  Königshauses,  an  die  Erinys, 
den  Dämon,  der  nun  mehr  und  mehr  sein  Denken  beherrscht,  ihm 
jetzt  auch  über  Kassandra  Macht  zu  haben  scheint,  1174,  ganz  in 
der  bekannten  urtümlichen  Vorstellung,  auf  sein  Opfer  springend. 
Dem  ahnungslosen  König  folgt,  den  Tod  vor  Augen,  die  Seherin  in 
das  Haus  des  V^erderbens,  und  nach  dem  Aufruhr,  der,  so  rasch  er 
anschwoll,  auch  abflaute,  sehn  die  Greise  über  den  Leichen  die 
blutbespritzte  Mörderin,  das  schreckliche  Weib  und  hören  sie  der 
Tat,  als  einer  gerechten,  gar  sich  rühmen.  Klytämestras  Hinweis 
auf  die  Opferung  Iphigenias,  ihre  Beschwörung  der  Rachegeister 
ihres  Kindes  und  die  Schmähung  der  Ehebrecherin  über  ihres  Gatten 
Buhlen  mit  Chryseis  und  ihresgleichen,  zuletzt  mit  Kassandra, 
trifft  den  Chor  an  schmerzlichster  Stelle:  er  kann  seinen  Herrn 
gegen  solche  Vorwürfe,  deren  einen  er  ja  selber  anerkannt  hatte,  218, 
nicht  in  Schutz  nehmen;  er  kann  nur  seine  Güte  preisen,  im  Gegen- 
satz zu  Aigisths  schon  lange  mit  Unwillen  getragener  Tyrannis,  1365, 
vgl.  mit  1425,  1618  und  1633.  Allmählich  hat  sich  ihm  der  Dämon 
in  der  trotzigen  Mörderin  selbst  verkörpert.  Anfangs  ist  er  ihm  nur 
einer,  in  beiden  Schwestern  gewaltig  1467 ;  dann  bleibt  die  Idee  des 
Unholds  an  der  so  grässlich  vor  ihm  Stehenden  haften  1472,  und 
refrainartig  wiederholt  er  die  Klage  über  Helena  als  erste  Urheberin 
des  Unheils.  Da  greift  Klytämestra  das  Wort  vom  Dämon  auf: 
vorher  hatte  sie  die  Rächerinnen  ihrer  Tochter  beschworen;  jetzt 
stimmt  sie  zu,  und  ohne  noch  sich  mit  dem  Dämon  für  eins  zu  er- 
klären, nennt  sie  doch  ihre  Tat  einen  weiteren  Akt  des  im  Hause 
waltenden  Rachegeistes.  Der  Chor  stimmt  ein  in  den  Weheruf  über 
den  Dämon  des  Hauses,  den  er  selbst  zuerst  genannt  hatte;  aber 
sogleich  lehnt  sich  sein  Zeusglaube  gegen  den  finstern  Dämonen- 
glauben auf:  es  ist  das  Ringen  zweier  religiösen  Vorstellungen,  die 
im  Wechsel  der  Worte  Gott  und  Dämon,  6eöq,  baijuiuv  schon  so  oft 
hervortrat,  einer  dualistischen  von  Gott  und  Teufel  und  einer  mo- 
nistischen von  dem  einen  Gott,  der  mit  dem  Guten  auch  das  Übel 
gibt.  Mit  neuem  Wehruf  bekennt  er,  alles  sei  durch  Zeus  zum 
Ziele  gefuhrt.  Und  wie  Klytämestra  leugnet,  dass  es  ihr  Werk: 
sie  sei  nicht  Agamemnons  Gattin,  sondern  in  deren  Gestalt  habe  der 
alte  grimme  Irrgeist  des  Atreus  Agamemnon  büssen  lassen,  da  macht 
der  Chor  den  Zwiespalt  seines  Inneren  offenbar;  Klytämestras  Schuld 
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sei  gewiss;  doch  möge  anch  vom  Vater  (Agamemnons  Vater)  her 
der  'Irrgeist'  (Erbfluch)  teil  dran  haben.  Ihre  neue  Berufung  auf 
Iphigenie  erwidert  er  nur  mit  der  Gewissheit  der  Vergeltung  nach 
Zeus'  Regiment,  dabei  doch  die  Erlösung  des  Hauses  vom  Erbfluch 
ersehnend. 

Im  folgenden  Drama  war  der  Chor  der  Grabspenderinnen  schon 
durch  ältere  Behandlung  der  Sage  gegeben.  Sie  stammen  aus 
Städten,  die  Agamemnon  irgendwo  unterworfen,  sind  Dienerinnen 
des  Hauses,  doch  Griechinnen,  nicht  Fremde,  wie  z.  B.  Orests 
alte  Wärterin.  Ihr  Geschlecht  schon  lässt  voraussetzen,  dass  der 
Glaube  an  die  Fluch-  und  Rachegeister,  durch  das  Alter  gesteigert; 
in  ihnen  noch  lebendiger  ist  als  in  den  alten  Männern  von  Argos. 
Wer  hinhorcht  wird  in  der  Tat  einen  andern  Ton  vernehmen,  tiefer 
aus  dem  Herzen  kommend,  leidenschaftlicher,  überzeugter,  verschärft 
durch  die  Bitterkeit  der  Knechtschaft,  die  sie  zwang,  viele  Jahre 
hindurch  das  Treiben  der  ruchlosen  Gebieterin  gutzuheissen  oder 
wenigstens  dazu  zu  schweigen.  Der  Unfreien  Ängstlichkeit  zeigt 
sich  erst,  wie  sie,  264,  die  Geschwister  warnen,  sich  nicht  durch 
zu  lauten  Freudenausbruch  zu  verraten;  mehr  noch,  da  sie  bei 
Aigisthos  Todesschrei  vom  Hause  zurücktreten,  um  nicht  mitschuldig: 
zu  heissen,  872.  Beben  ergreift  sie  463,  beim  Racheflehen  der 
Geschwister,  dem  sie  doch  so  innig  zustimmen;  Elektra  braucht^ 
erregt  durch  das,  was  sie  auf  dem  Grabe  sah,  nur  'ein  Neues'  an- 
zukündigen, so  klopft  ihnen  vor  Angst  das  Herz,  167,  und  nur 
langsam  folgt  ihre  Einsicht  dem  Gedankenflug  der  Königstochter, 
da  diese  der  Locke  auf  dem  Grabe  gewahr  ward.  Bei  alledem  sind 
die  Alten  die  Beraterinnen  Elektras,  sie  die  Trägerinnen  des  alten 
Glaubens,  erfüllt  von  der  Idee  eines  Weiterlebens  des  Vaters  im 
Hades,  sogar  in  königlichen  Würden,  geehrt  von  den  Herrschern, 
der  Unterwelt.  Kennzeichnet  jene  Ängstlichkeit  das  Weib,  zumal 
das  unfreie,  so  ist  echt  weiblich  auch  ihr  Festhalten  an  der  einen 
Hauptsache,  dem  Racheverlangen.  Frei  von  dem  Schwanken  und 
der  Bedenklichkeit,  die  den  Männerchor  im  Agamemnon  lähmt», 
wferden  sie,  echt  frauenhaft,  völlig  beherrscht  von  dem  einen  Gefühl 
des  Unrechts  und  von  bitterem  Groll,  von  der  aus  übermächtigem 
Glauben  an  finstere  Gewalten  entspringenden  Forderung  der  Ver- 
geltung. Von  der  Mörderin  selbst  entsandt,  den  Erschlagenen  mit 
Grabspenden  zu  ehren  und  zu  versöhnen,  empfinden  sie  das  Unrecht 
doppelt,  und  die  düstere  Glut,  mit  der  sie  das  Gebot  der  Blutrache 
zu  verkünden  nicht  ablassen,  gibt  ihren  Liedern  die  besondere  Farbe. 
Ihr  Glaube    an   die  Notwendigkeit   der  Rache  haftet  abergläubisch 
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materiell  an  dem  vergossenen  Blut  und  dessen  Eindringen  in  die 
Mutter  Erde.  Diese  selbst  ergrimmt  darob  nach  uraltem  Glauben, 
den  in  den  Sehutzfl.  265  der  alte  Pelasgos  vorträgt,  und  bringt 
Ungeheuer  hervor,  deren  gleichen  auch  die  Erinyen  sind.  Auch 
im  Agamemnon  1019  (vgl.  1478)  und  den  Eumeniden  266  ist  davon 
die  Rede,  öfter  und  nachdrücklich  in  den  Grabspenderinnen  49,  66, 
400.  Vergossenes  Blut  ist  nicht  anders  zu  sühnen  als  durch  neues 
Blut:  'böses  Wort  für  böses  Wort,  blutiger  Streich  für  blutigen 
Streich'  309,  das  ist  alter  Volksspruch,  hart  und  rauh.  Dass  der 
Seherarzt  Apis  dort  in  den  Schutzflehenden,  Athene  in  den  Eume- 
niden eine  mildere  Form  der  Sühne  zur  Geltung  bringen,  davon 
wissen  sie  nichts.  Sie  heischen  starr  und  streng  Rache.  Sie  ver- 
gessen nichts,  erinnern  an  die  dem  Gemordeten  zugefügte  Schmach 
des  Maschalismos  439,  sie  treiben  zur  Tat  826  und  heissen  sie  gut 
1044:  sie  sind  ganz  und  voll  die  Vertreterinnen  des  alten  Volks- 
glaubens, der  durch  das  Schlussdrama  der  Eumeniden  gemildert 
werden  soll.  Sie  singen  und  sagen  mehr  als  Elektra ;  sie  sprechen 
aber  auch  in  anderem  Ton.  Elektren  über  die  Gebete  am  Grabe 
belehrend,  sagen  sie  119  ein  Dämon  oder  ein  Mensch  komme,  sie 
wieder  zu  morden.  Elektra  fragt,  ob  das  fromm  sei  vor  den  Göttern 
und  betet  dann  'es  möge  ein  Rächer  des  Vaters  erscheinen,  und 
die  Mörder  gerechten  Tod  finden  zur  Strafe'  143.  Der  Chor  nennt 
Zeus  kaum  seltner  als  die  Geschwister;  diese  aber  den  Dämon 
nicht  wie  jene:  Orest  nur  566  und  577  die  Erinys,  da  wo  er  in 
Gedanken  schon  die  Tat  vollführt,  die  ihn  hernach  den  Erinyen 
überliefert.  Mehr  Leben  als  Zeus  haben  in  des  Chores  Vorstellung 
die  Dämonen  und  die  diesen  gleichen  Dienerinnen  des  Zeus,  ausser 
Hermes  813,  Dike,  Moira,  Aisa,  Peitho  726:  mit  raschem  Aus- 
schlag der  Wage  gibt  Dike  die  Entscheidung  61,  mit  lautem  Schrei 
führt  sie  den  blutigen  Streich  311;  das  Schwert,  das  Aisa  ge- 
schmiedet, lässt  Dike  die  Brust  durchbohren  639,  sie  führt  Orest 
die  Hand  946.  Euripides  überträgt  das  auf  Elektra!  Haben  die 
Perser,  Argeier  und  die  Grabspenderinnen  etwas  Gemeinsames,  so 
haben  auch  die  Okeaniden,  die  Danaos-Töchter  und  die  Mädchen 
von  Theben  wiederum  etwas  anderes  miteinander  gemein:  der  trübe, 
sorgenvolle  Ernst  der  Perser,  denen  auch  Zorn  und  Unwille  nicht 
fremd ;  die  Schwermut,  der  nagende  Kummer  der  Argeier,  die  düstere 
Glut  der  Grabspenderinnen  —  wer  sollte  darin  nicht  überall  auch 
den  lastenden  Druck  des  Alters  erkennen,  der  alle  Sorge  und  Trübsal 
doppelt  schwer  empfinden  lässt?  Der  leichte,  frohgemute  Sinn 
der  Jugend    dagegen   tönte,   durch    das   Mitgefühl    um   Prometheus 
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nur  schwach  gedämpft,  aus  den  Liedern  der  Okeanos-Töchter.  Doch 
auch  das  angsterfüllte  Flehen  der  Thebäerinnen  wie  die  Aufregung 
derDanaos-Töchter  lässt  die  frische  bewegliche  Jugend  nicht  verkennen. 
Diese  wie  jene  treibt  die  Angst  zu  den  Göttern,  deren  Bilder  auf 
gemeinsamer  Altarhöhe,  hier  in  Argos,  wie  dort  in  Theben  aufge- 
richtet stehen.  Den  Danaiden  sind  es  persönlich  fremde,  doch  von 
den  Vorfahren  her  auch  ihnen  angehörig  und  heilig,  anders  als 
nachher  dem  ägyptischen  Herold,  dem  sie  keiner  Rücksicht  wert 
sind.  Um  dieser  Blutsgemeinschaft  willen,  und  weil  es  die  Heimat 
ihrer  Stammesmutter  lo  wiederzugewinnen  gilt,  wenden  sie  sich  wieder 
und  immer  wieder  an  Zeus,  den  Ahnherrn,  um  Schutz  und  Hilfe. 
Ihre  Gebete  und  Lobpreisungen  sind  keineswegs  Ausdruck  allgemein 
hellenischer,  geschweige  denn  Aeschjlischer  Frömmigkeit  und  Zeus- 
Verehrung,  entspringen  vielmehr  aus  ganz  persönlichem  Schicksal 
und  Empfinden  der  flüchtigen,  verfolgten  Mädchen.  Nicht  anders 
die  Anrufungen  der  in  ihrer  Heimat  bedrohten  Thebischen.  Auch 
wenn  die  verbundenen  Götter  des  Altarheiligtums  in  Wirklichkeit 
als  'Zwölfe'  zu  denken  wären,  von  denen  nur  einige  nicht,  dafür 
andre  zweimal  genannt  werden^  nun  so  waren  ja  auch  zur  Zwölf- 
zahl nicht  allerorten  ganz  dieselben  ausgewählt,  und  als  recht 
eigentlich  thebisch  werden  hier  Ares  und  Aphrodite  hervorgehoben, 
war  Onka  bekannt.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass,  so  jugendlich 
lebhaft  wie  das  Wort,  auch  das  Tun  der  Mädchen  sein  musste: 
heftig  bewegt  laufen  sie  durcheinander,  werfen  sich  nieder  vor  den 
Götterbildern,  umklammern  sie,  umwinden  sie  mit  Kränzen  und  Binden; 
nicht  Bilder  sind  sie  ihnen,  nein  die  Götter  selbst,  sichtbar  nah  und 
gegenwärtig,  mit  ihren  Waffen  und  Werkzeugen,  Ares  mit  dem  Gold- 
helm, Poseidon  mit  dem  Fische  treffenden  Gerät,  Artemis  mit  dem 
Bogen,  Zeus  mit  seinem  Geschoss.  Nicht  zum  Schmucke  tragen  sie 
solches  Gerät,  sondern  zu  wirksamer  Abwehr  der  Feinde.  Wie 
kindlich  naiv  ist  solches  Gebahren,  so  naiv  wie  die  Frage,  die  sie 
an  diese  ihre  eigensten  und  so  ganz  vertrauten  Götter  richten :  was 
für  ein  besseres  Gefilde  denn,  falls  sie  Theben  den  Feinden  preisgäben, 
sie  anderswo  finden  könnten,  und  was  für  ein  besseres  Wasser  als 
das  der  Dirke.  Es  ist  eine  ganz  und  gar  individuelle  Frömmigkeit, 
individuell  nur  nicht  im  Sinne  der  Einzelperson,  sondern  einer  gleich- 
artigen, gleich  empfindenden  und  denkenden  Menge,  eben  der  etwa 
zehn-  bis  vierzehnjährigen  Mädchen  von  Theben.  Die  Götter  füllen 
80  sehr  ihre  Gedanken  aus,  dass  daneben,  wie  man  meinen  möchte, 
für  den  Dämon  kein  Platz  bleibe.  Scheinen  doch  auch  weder  die 
Okeaniden    noch    die    Danaiden    von    ihm    eine  Ahnung    zu    haben. 
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Auch  bei  den  früheren  Zusammenstössen  der  Aufgeregten  mit  dem 
zornig  trotzigen  König,  dem  Ödipussohne,  wird  noch  kein  Gedanke 
an  den  Dämon  wach.  Erst  als  Eteokles  am  siebenten  der  Tore 
endlich  den  Bruder  selbst  zu  bestehen  erklärt,  flehen  sie  ihn  an 
abzulassen.  In  raschem  Wortwechsel  sehen  wir  jetzt  das  Gebild  des 
finstern  Glaubens  auftauchen,  wo  vorher  nur  die  Lichtgestalten  der 
olympischen  Götter  zu  leben  schienen.  Zuerst  warnen  die  Mädchen 
nur  davor,  Bruderblut,  das  nicht  sühnbare,  zu  vergiessen;  dann: 
Eteokles  solle  sich  nicht  von  zornerfülltem,  speertollem  Wahnsinn 
fortreissen  lassen.  Nicht  in  ihren,  erst  in  Eteokles'  Worten  wandelt 
sich  der  Gott  zum  Dämon,  und  erhebt  sich  das  Schreckgespenst  des 
Vaterfluchs.  Die  Mädchen  finden  in  ihrem  kindlichem  Gemüt  viel- 
mehr das  fromme  Wort:  'der  Geschlechter  Erinys  naht  nicht,  wenn 
die  Götter  dargebotenes  Opfer  nehmen'.  Nicht  unbekannt  also  ist 
die  Böse  den  Kindern,  sie  nennen  weiterhin  die  verderbliche  Macht 
der  Erinys;  sie  schaudern  vor  ihr,  sie  sei  den  Göttern  nicht  ähnlich. 
Sie,  die  Kleinen  aber  haben  in  den  Göttern  einen  Schutz,  gegen  die 
verderbliche  Macht,  der  sich  der  Grosse,  Eteokles,  in  die  Arme  wirft, 
weil  er  die  Götter  sich  Feinde  wähnt.  Vielleicht  noch  deutlicher  als  in 
den  Persern  stellt  der  Dichter  gegen  das  Ende  der  Tragödie  die  Auf- 
fassung der  Ödipus -Töchter  vom  Untergang  der  Brüder  derjenigen 
der  Chormädchen  gegenüber.  Diese  durch  Eteokles'  letzte  Worte  in 
ihrem  Gottvertrauen  erschüttert,  klagen  einmal  über  das  andre  die 
Dämonen  als  Urheber  des  Verderbens  an;  die  Schwestern  mit  Aus- 
nahme eines  nicht  einmal  in  seinem  Zusammenhange  ganz  sicher- 
stehenden Wortes  892,  geben  den  Brüdern  selbst  die  Schuld.  Das 
ist  gegen  alte  und  neue  Verdunkelung  erst  im  Anhang  zu  erweisen*. 
Es  hat  wirklich  den  Anschein,  als  wären  die  persönlichen 
Dämonen,  deren  furchtbarsten  man  die  Erinys  nennen  möchte,  mit  den 
Eumeniden  im  Schlussdrama  der  Orestie  überwunden  und  gebannt 
worden:  in  den  Chören  der  jüngeren  Tragödie,  wie  sie  uns  in  dem 
Nachlass  des  Sophokles  und  Euripides  bekannt  geworden,  ist  von 
so  tiefgreifender  Macht  dieses  alten  Glaubens  nicht  mehr  die  Rede, 
sehen  wir  nirgends  objektiv  Gott  und  Dämon  miteinander  rechten 
wie  in  den  Eumeniden,  noch  subjektiv  gegeneinander  kämpfen  in  den 
Vorstellungen  der  Menschen,  wie  im  Agamemnon  und  in  den  Sieben.  Im 
einzelnen  Wort  bricht  wohl  noch  die  alte  krasse  Vorstellung  durch:  ein 
80  lebendiges  Element  des  Glaubens  ist  der  Dämon  in  der  Tragödie 
ferner  nicht  mehr ;  in  ihrer  Sprache  lebt  er  fort,  aber  als  unpersön- 
licher Begriff,  wie  Geschick,  'Glück'  oder  Zufall.  Die  Götter  sind 
alieinherrschend    im   Glauben   des  Volkes    wie    der  Grossen.     Ihnen 
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gegenüber  bleibt  der  Unterschied  der  Wollenden,  Handelnden,  der 
Fürsten  und  der  zuschauend  Betrachtenden,  des  Volkes  im  Chore  das- 
selbe, wie  es  Aeschylus  gestaltete.  Nur  hat  mit  einem  Teil  seiner  Be- 
deutung der  Chor  auch  das  meiste  seines  besonderen  Charakters  ein- 
gebüsst.  Die  Chöre  der  verschiedenen  Dramen  werden  einander  immer 
ähnlicher  und  monotoner.  Die  'Kleinen'  nennen  sich  die  Schiffsleute 
des  Aias,  ihn  selbst  der  'Grossen  einen',  und  dem  Neoptolemos 
ordnen  sich  seine  Leute  mit  gleicher  Willigkeit  unter.  Die  'Grossen* 
heissen  die  Herren  auch  den  Frauen  von  Trozen  im  Hippolytos  1465, 
den  Troerinnen  1217,  den  Frauen  in  Aulis  590.  Das  bewährt  sich 
tatsächlich :  seiner  Tröstungen  sich  begebend,  fügen  sich  die  Myke- 
nierinnen  ganz  Elektrens  Willen.  Was  die  Herren,  d.  h.  Oedipus 
(und  Kreon)  tun,  das  'sehn'  die  Greise  von  Theben  nicht,  K.  Oed.  536. 
lokaste  redet  sie  des  'Landes  Herren'  an  911  x^P«?  «vaKiec;, 
Oedipus  nennt  sie  144  Kdbiuou  Xaöv,  des  Kadmos  Volk.  Sind  selbst 
die  Erinyen,  Danaiden,  Okeaniden  Gattungswesen,  wie  vielmehr  die 
trachinischen,  mykenischen,  trozenischen,  korinthischen,  troischen, 
tyrischen  Frauen  und  Jungfrauen  bei  Sophokles  und  Euripides.  Sie 
alle  haben  die  guten  wie  die  geringeren  Eigenschaften  der  Kleinen, 
sind  gutmütig,  teilnehmend,  mitleidig,  ergeben,  bereit  Partei  zu 
nehmen,  voll  Bewunderung  für  die  Grösse  der  Helden,  sich  selber 
bescheidend,  wie  schon  die  Okeaniden  gegen  Prometheus,  die  Greise 
von  Argos  gegen  Agamemnon  und  Klytaemestra.  Diese  warnten 
in  anderem  Ton  ihren  König,  als  die  Mädchen  von  Theben  den 
Eteokles.  Euripides  markiert  stärker  die  weibliche  Schüchternheit, 
gibt  ihr  aber  doch  wieder  auch  ihr  Teil  an  der  allgemeinen  Rede- 
freiheit. Je  mehr  der  tragische  Held  die  Schranken  zu  durchbrechen 
strebt,  destomehr  preist  der  Chor  das  Masshalten  und  warnt  vor 
Hochmut  und  Verblendung  und  unausbleiblichem  Sturz.  Immer 
sind  sie  kleinmütig  und  ängstlich,  die  Chorleute.  Wie  befangen  ist 
das  Urteil  der  Salaminier,  wie  beschränkt  ihre  Einsicht  Aias  263, 
nur  dass  Tekmessa  ihnen  das  nicht  so  höhnisch  zu  verstehen  gibt, 
wie  Klytaemestra  den  Alten  von  Argos.  Ähnliche  Zurechtweisung 
erfahren  die  Leute  des  Neoptolemos  im  Philoktet  839.  Die  Kurz- 
sichtigkeit des  Chores  ist  von  Sophokles  mit  bewusster  Kunst  zur 
Verstärkung  der  Peripetie  benutzt.  Ein  Chorlied  im  Agamemnon 
Hess  sich  damit  vergleichen;  doch  war  das  Kunstmittel  hier  noch 
nicht  so  bewusst  und  kraftvoll  zur  Wirkung  gebracht,  wie  von 
Sophokles  im  Aias,  in  der  Antigone,  in  den  Trachinierinnen  und 
mit  grösster  Meisterschaft  im  König  Oedipus.  Es  sind  Momente, 
in  denen  überdies  Chor  und  Zuschauer  deutlich   auseinandergehen. 
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Die  tragische  Wirkung  beruht,  wie  im  dritten  Teil  auszuführen 
ist,  eben  darauf,  dass  der  Zuschauer  sehend,  oder  wenigsten  banger 
Ahnung  voll  ist,  wo  der  Chor  blind  jubelt  und  frohlockt,  weil  er 
das  Unheil,  das  wie  ein  Gewitter  düster  und  drohend  sich  zusammen- 
zog, plötzlich  sich  zu  lichten  scheint,  nur  um  gleich  darauf  um  so 
schrecklicher  hereinzubrechen.  Wie  jubelt  nicht  der  Chor  693,  da 
Aias  mit  so  schlecht  —  wie  es  sein  Charakter  ist  —  geheuchelter 
Bekehrung  seine  Nachgiebigkeit  vortäuscht,  und  mit  wie  grossem 
Rechte  schilt  nicht  der  Chor  selbst  seine  Blindheit  910.  In  Dramen 
mit  gutem  Ausgang  ist  kein  Platz  für  solch  kurzsichtigen  Freuden- 
rausch. Daher  findet  sich  das  tragische  Motiv  bei  Euripides  selten, 
wie  im  Herakles  673  und  760,  wo  die  Herbeiführung  überaus 
kunstlos.  Zu  dem  vorschnellen  Jubel  stehen  die  nachfolgenden 
Äusserungen  des  zur  Einsicht  gekommenes  Chores  überall  in 
schärfstem  Gegensatz.  Schwächliche  Wiederholungen  des  Stimmungs- 
umschlags gibt  Euripides  zum  Triuraphliede  der  Elektra  866,  in 
der  Lobpreisung  des  Peleus  und  seiner  Taten  in  der  Andromache 
766,  in  dem  kurzen  Siegesjubel  der  Phönizierinnen  1200. 

Von  einer  andern  Seite  zeigt  sich  die  Kleinheit  der  Alltags- 
menschen in  der  Selbstsucht,  die  bei  aller  Gutmütigkeit,  ja  zum 
Entgelt  derselben  den  blinden  Oedipus  im  Hain  von  Kolonos  mit 
neugierigen  Fragen  quält.  Frauen  steht  solche  Neugier  schon  eher 
an,  zumal  wenn  in  ihrer  erregbareren  Natur  auch  Teilnahme  sich 
beimischt.  Das  war  es  ja,  was  schon  die  Okeaniden  zu  Prometheus 
führte;  dasselbe  die  Trachinierinnen  zu  Deianeira;  dasselbe  ist  dem 
Geiste  und  der  Richtung  des  Euripides  besonders  genehm.  Wie 
man  heutzutage  kommt,  sich  nach  dem  Befinden  eines  Kranken  zu 
erkundigen,  so  kommen  die  Männer  von  Pherai,  von  Alkestis  zu 
hören;  so  im  Herakles,  ohne  den  Grund  so  deutlich  auszusprechen. 
Wiederum  ist  es  nur  natürlich,  dass,  namentlich  da,  wo  es  sich  um 
das  Wohl  und  Wehe  einer  Frau  handelt,  vorzugsweise  Frauen  zur 
Nachfrage  sich  einfinden.  In  der  Medea,  im  Hippolytos,  in  Andro- 
mache, Helena,  Orest  ist  es  jene  Mischung  von  Teilnahme  und 
Neugier,  die  bei  den  Trozenerinnen  im  Hippolytos  sich  161  so  echt 
frauenhaft  in  Vermutungen  über  das  rätselhafte  Leiden  der  Königin 
ergeht.  Eingestandene  Neu-  und  Schaubegier  ist  es  im  Ion  und  in 
der  Aulischen  Iphigenic,  hier  sogar  zunächst  ohne  besonders  per- 
sönliche Interesse  an  den  Hauptpersonen.  Und  wie  kindlich  und 
gemeinmenschlich  naiv  kommen  diese  Frauen  und  Mädchen  mit 
ihren  Fragen  heraus,  selbst  schon  die  Okeaniden  im  Prometheus, 
da,    wo    es    sich    um  lo's  Leiden    handelt  631,    782,    821,    in  der 


Kleiner  Sinn  139 

Elektra  des  Euripides  297,  in  der  Helena  945,  auch  die  Männer  in 
der  Alkestis.  Das  ist  der  Egoismus  des  natürlichen  Menschen. 
Die  Schiffsleute  des  Aias  sind  im  Grunde  auch  mehr  um  sich  be- 
sorgt als  um  ihren  Herrn :  als  er  Aias  nächtliche  Untat  vernommen, 
glaubt  der  Chor  in  der  Strophe  221  dessen  Tod  gewiss;  findet  in 
der  Gegenstrophe  245,  es  sei  Zeit  zu  fliehn;  er  fürchte  mit  jenem 
zu  fallen;  'Weh  um  meine  Heimkehr'  ist  sein  erster  Ruf,  da  er 
Aias'  Tod  vernimmt.  'Hätte  ich  dich  nimmer  gesehen',  jammert 
der  Chor  beim  Anblick  des  Oedipus,  der  sich  selbst  geblendet. 
Nicht  die  Troerinnen,  die  in  der  Hekabe  und  den  Troerinnen  über 
den  Untergang  ihres  Vaterlandes  klagen  sind  klein,  noch  die  Perser 
die  gegen  Xerxes  bittere  Worte  finden ;  wohl  aber  die  Alten  von 
Kolonos,  die  von  ihrem  und  Oedipus'  hohem  Alter  und  dessen 
Plagen  ein  gross  Lamento  machen,  nicht  anders  auch  die  alten 
Thebäer  im  Herakles.  Oedipus  selbst  spricht  davon  mit  rührender 
Ergebung,  ohne  Klage.  Solche  Hessen  auch  die  Alten  im  Aga- 
memnon nicht  lautwerden,  wohl  aber  der  Wächter  im  Eingang. 
Die  Salaminier  des  Aias  sind  des  langen  Krieges  mit  seinen  Mühen 
und  Entbehrungen  überdrüssig  600  und  1201;  sie  verdammen  den 
Krieg,  verwünschen  dessen  Urheber,  was  in  allgemeinerer  P^'assung 
auch  schon  die  Alten  im  Agamemnon  taten,  so  wie  etwa  Hesiod 
oder  Lyriker  den  Krieg  überhaupt  verdammen.  Noch  viel  kleiner 
mutet  das  Stöhnen  der  Salaminier  an  über  die  Mühe  des  vergeblichen 
Suchens  nach  Aias.  Wie  zurückhaltend  sind  die  alten  Thebäer  in  der 
Antigone  dem  herrischen  Kreon  gegenüber,  wo  doch  aus  Antigoues, 
Haemons  und  selbst  des  Wächters  Worten  die  Meinung  des  Volkes 
gehört  wird.  Neben  dem  grossen  Jammer  und  Leiden  des  ausgesetzten 
Pbiloktet  vergisst  der  Chor  auch  das  nicht,  dass  der  Arme  zehn 
Jahre  lang  sich  nicht  an  Brod  und  Wein  erlaben  konnte.  Mehr 
als  über  den  Menschenverlust  klagen  die  Salaminier,  dass  ihnen 
benommen  sei,  bekränzt  an  vollen  Bechern,  an  Flötenschall  und 
Liebe,  ja  Liebe  sich  zu  freuen.  Es  ist  Schiffsvolk,  das  wur  hören. 
Mit  einer  Verwünschung  hob  dieser  Teil  ihres  Liedes  an  und  mit 
einem  Wunsch  klingt  es  aus:  'wäre  ich  in  Salamis'.  Auch  das 
ein  Ton  aus  der  Brust  des  Volkes,  echt  lyrisch:  die  Starken, 
Grossen  wollen,  fordern,  gebieten;  die  Schwachen  und  Kleinen 
wünschen  und  verwünschen.  Selten  noch  bei  Aeschylus,  wird 
dieser  Ton  zum  Überdruss  bei  Euripides  gehört,  und  wie  oft  ist  es 
nicht  fast  wirklich  derselbe  Wunsch,  den  die  Danaostöchter  780 
beim  Nahen  ihrer  Verfolger,  denen  gegenüber  sie  zunächst  noch 
schwach  und  klein  sind,  laut  werden  lassen:  'würde  ich  ein  schwarzer 
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Rauch,  Zeus'  Wolken  nah,  höh'  ich  ohne  Flügel  wie  durstiger 
Staub  mich  mit  den  Winden'.  Flügel  wünschen  sich  die  Chorfrauen, 
im  Hippolytos  732,  Phaethon  Fr.  781,  57,  T.  Iphigenie  1138,  Ion 
1238,  Helene  1478,  sei  es  zu  schauen,  oder  Kunde  zu  bringen, 
oder  bedrohlicher  Verwickelung  sich  zu  entziehen.  Ähnlichen  Wunsch 
sprechen  männliche  Chöre  aus,  doch  minder  phantastisch,  so  im 
Kol.  Oedipus  1044:  'wäre  ich  zur  Stelle';  möchte  Sonne  oder  Mond 
mir  Kunde  bringen,  Herakliden  748.  Natürlich  ergeht  der  Chor 
sich  auch  in  anderen  Wünschen ;  nie  vermählt  gewesen  zu  sein, 
Euripides  Schutzflehenden  786,  ein  solches  Weib  zu  haben,  Alkestis 
474,  edle  Ahnen,  Andromache  766,  wackere  Kinder,  Ion  485,  be- 
scheidenes Glück,  Hipp.  1111,  auch  in  der  Liebe,  Aulische  Iphi- 
genie 554,  ähnlich  schon  die  Okeaniden  im  Prometheus  526,  895, 
frommen  Sinn  K.  Oedipus  863  usw.  Kein  Wunder,  dass  bei  Euri- 
pides auch  die  Heldinnen  solche  Wünsche  haben,  Andromache  846, 
Kreusa  im  Ion  796,  und  wie  viele  erst  die  liebeskranke  Phaedra 
208  ff.  Gutes  dem  Freunde,  Übles  dem  Feinde  gewünscht,  wird 
leicht  zu  Gebet  und  Verwünschung,  dieses  in  stärkeren  Tönen  auch 
der  Grossen  nicht  unwürdig. 

Achten  wir  auch  auf  die  Art,  wie  Mitleid  und  Teilnahme  sich 
äussern,  so  finden  wir  dessen  Kraft  und  Innigkeit  von  Aeschylus  zu 
Sophokles  und  Euripides  merklich  nachlassend.  Das  Mitgefühl  der 
Okeaniden  an  Prometheus'  Geschick,  der  Perser  für  Atossa  und 
Xerxes,  der  Argeier  für  Kassandra,  der  Thebäerinnen  für  Antigone 
und  Ismene  in  den  Sieben  ist  wirklicher  Schmerz,  den  die  Mit- 
klagenden wie  eigenen  empfinden  und  deshalb  nicht  mit  flachen 
Trostesworten  abzuschwächen  und  zu  verwischen,  sondern  eher  zu 
vertiefen  und  zu  verschärfen  trachten.  So  auch  die  Grabspende- 
rinnen: sie  suchen  eher  neue  Momente  des  jammervollen  Vorgangs 
wachzurufen,  als  die  so  schon  wirkenden  zu  hemmen.  Erst  nach 
der  Tat  bietet  der  Chor  dem  vom  Unheil  seines  Geschlechts  nieder- 
gedrückten Orest  1018  ein  Trosteswort,  das  nach  Seh werem,'^ jetzt 
und  ferner,  einst  doch  Erlösung  in  Aussicht  stellt.  Aristoteles  hatte 
ganz  recht,  tragischen  Ausgang,  einen  Umschlag  aus  Glück  in  Un- 
glück, als  der  Tragödie  angemessener  zu  erklären.  Herbe  Strenge 
jedoch  sagte  einem  jüngeren  Geschlechte  weniger  zu:  Mitfreude  an 
fremdem  Glück  schätzte  der  weichere  Sinn  höher  als  eine  durch 
erschütterndes  Erlebnis  von  lastender  Sorge  befreite  Seele.  Die 
nachlassende  sittliche  Energie  verrät  sich  gar  deutlich  in  der  Art 
der  Tröstungen,  die  der  Chor  zu  spenden  liebt.  Was  anfangs  als 
ruhig    ernste    Mahnung    klingt,    wird    bald    zu    kühlem    Gleichmut 
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scheinbarer  Weisheit,  dann  zum  billigen  Trost  nichtssagender  Redens- 
art: 'Auch  andre  litten,  bedenke  dass  du  ein  Mensch',  'dem  Toten 
nutzt  man  mit  Klagen  nicht',  Alkestis  875,  'das  Notwendige,  d.  h. 
Geschickes  Fügung,  muss  man  so  leicht  wie  möglich  tragen',  Helena 
253.  Ähnliche  Wendungen  hört  man  schon  bei  Sophokles,  z.  B. 
Antigone  1326,  1337,  wo  jedoch  des  Chores  Kühle  gegen  Kreon 
schon  vorher  bemerklich  war.  Euripides  wie  Sophokles  begnügen 
sich  nicht  mit  so  allgemeinem  Hinweis,  sondern  suchen  durch  Bei- 
spiel zu  wirken.  Euripides  lässt,  ganz  in  seinem,  auf  das  bürger- 
liche Schauspiel  Agathons  und  Menanders  hinarbeitendem  Stile  die 
Namenlosen  des  Chores  dem  Admet  in  Alkestis  903  einen  Namen- 
losen ihrer  Verwandtschaft  als  Muster  vorhalten.  Scholiastenwitz, 
der  au  Stil  und  Kunstwerk  nicht  denkt,  wittert  da  Persönliches  im 
Leben  des  Dichters.  Statt  Namenloser,  die  übrigens  schon  Aeschylus 
anbringt,  Agam.  369,  weist  sonst  auch  Euripides  und  ernstlicher 
Sophokles  auf  Beispiele  mythischer  Geschichte.  Keime  dieses  Motivs 
finden  sich  schon  bei  Aeschylus,  wenn  z.  B.  die  Okeaniden,  durch 
los  Beispiel  belehrt,  nimmer  hoher  Götter  Liebesverlangen  zu  er- 
regen sich  wünschen;  oder  der  nach  Penelope,  in  der  Odyssee,  von 
den  Schutzfleheuden  60  und  später  so  oft  (s.  in  II  3)  ausgesprochene 
Vergleich  des  eignen  Leides  oder  vielmehr  der  Klage  mit  dem 
Schluchzen  der  Nachtigall.  Mit  Niobe  vergleicht  sich  Antigone 
selbst,  was  der  Chor  zuerst  rügt,  dann  als  etwas  Grosses  anerkennt. 
Wenig  macht  es  aus,  ob  solch  mahnender  Vergleich  von  der  leidenden 
Hauptperson  gehört  wird,  wie  in  Sophokles  Antigone  786  und 
Elektra  837,  in  Euripides  Hippolytos  544,  Taur.  Iphigenia  900,  oder 
nur  eine  Betrachtung  ist,  die  der  Chor  für  sich  anstellt,  wie  in 
Philoktet  676,  Trachinierinnen  497,  Medea  421,  1282,  Helena  1301 
und  Herakles  1016.  Diese  letzte  Stelle,  mehr  Klage  als  Trost, 
klingt  auffällig  an  ein  Chorlied  des  Aeschylus  an,  Grabspenderinnen 
585,  das  nach  andrer  Seite  auch  Sophokles  in  der  Antigone  781 
angeregt  hat.  Zu  Klytäraestras  Gattenmord  stellt  der  Chor  dort 
andre  Beispiele  mordender  Weiber:  Althaia,  die  dem  Sohn,  Skylla, 
die  dem  Vater,  die  Lemnierinnen,  die  den  eigenen  Männern  den 
Tod  gaben.  Nicht  Teilnahme  zu  wecken,  auch  nicht  Trost  daraus 
zu  schöpfen,  diente  der  Hinweis,  es  sei  denn  die  strafende  Ge- 
rechtigkeit damit  herauszufordern.  Ganz  kurz  heisst  derselbe  Chor 
831  Orestes,  um  durch  den  Anblick  der  Mutter  nicht  entwaffnet 
zu  werden,  so  vorzugehen,  wie  Perseus  (gegen  die  Gorgo).  Der 
Mythos,  die  gro.sse  Zeit  der  mit  den  Göttern  innigst  verbundenen 
Heldengeschlechter  ist  den  Zuschauern  im  athenischen  Theater  eine 
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ferne  Vergangenheit,  den  Chören,  d.  h.  den  Volksgenossen  der 
Helden  dagegen  eine  nahe,  ja  zum  Teil  noch  Gegenwart  und  mit- 
angeschautes Erlebnis.  Lebte  der  Dichter  schon  als  solcher  mit 
seinem  Denken  und  Dichten  in  jener  Sagenzeit,  so  hatte  er  um 
so  mehr  recht,  seine  Chöre  stets  den  Mythos  als  den  grossen  Hinter- 
grund, und  als  Umwelt  der  erlebten  Begebenheiten  vor  Augen  haben 
zu  lassen.  An  der  Handlung  selbst  unbeteiligt  und  auf  Betrachtung 
angewiesen  wie  sie  war,  konnte  der  Menge  nichts  natürlicher  sein 
als  ähnlicher  Erlebniifee  andrer  Heroen  sich  zu  erinnern  und  sie  zu 
vergleichen,  dem  Zusammenhang  des  jüngsten  Vorgangs  mit  früherem 
nachzugehn,  den  Anteil  der  Götter  daran  zu  bedenken.  Der  Chor 
bestand  ja  meist  aus  Frauen,  und  diese  liebten  von  je,  den  Kindern, 
wie  Megara  Herakles  76,  oder  einander  bei  der  Arbeit  solche  Ge- 
schichten zu  erzählen.  Mehr  als  einmal  sprechen  Euripides'  Chor- 
frauen davon,  so  Taur.  Iph.  900,  Aul.  Iph.  788,  Ion  506.  Ein  Frauen- 
chor, die  Grabspenderinnen  602,  war  es  ja  auch,  der  zuerst  fremde 
Mythen  zum  Vergleich  heranzog.  Der  Göttersage,  die  da  so  oft 
hineinspielt,  zu  gedenken  hatte  man  ja  überdies  noch  Anlass,  weil 
das  Drama  Teil  des  Götterfestes  war. 

Hier  stossen  wir  auf  einen  Widerspruch,  den  es  sich  klar  zu 
machen  lohnt  noch  etwas  anders  als  Wilamowitz  zu  Herakl.  IP  149. 
Die  Chöre  in  ihrer  jeweiligen  Rolle  sind  ja  nicht  durch  Gottes- 
dienst in  die  Orchestra  geführt,  kaum  selbst  die  Bakchen.  Alle 
andern,  die  alten  Perser  und  Argeier  so  gut  wie  die  Thebäer  in 
Ödipus  und  Antigone,  die  Alten  vom  Kolonos  wie  die  des  Herakles 
oder  der  Herakleiden,  sie  alle  sind  nicht  der  Dionysosfeier  wegen 
zur  Stelle,  sondern  die  einen  des  eigenen,  die  meisten  fremden 
Schicksals  wegen.  So  wenigstens,  wenn  wir  ihre  Maske  oder  Rolle 
ansehn.  Der  Chor  hat  eben  ein  Doppelgesicht,  ein  reales  oder 
scheinbares:  in  Wirklichkeit  ist  er  eine  Auslese  der  athenischen 
Gemeinde  zur  Feier  des  Dionysos  in  dessen  Heiligtum,  auf  dem 
Tanzplatz  unter  der  Burg  bestellt;  scheinbar  war  er  in  früheren 
Zeiten  eine  Gefolgschaft  des  Gottes,  und  nur  solange  und  sooft 
er  es,  wie  z.  B.  noch  in  den  Bakchen,  auch  im  Spiel  des  bpäjua 
ist,  schwindet  der  Widerspruch  seines  wirklichen  und  seines  schein- 
baren Gesichtes  etwas.  Die  längste  Zeit  aber  sollte  er  nicht  als 
Verehrer  des  Dionysos  dastehn,  sondern  als  Männer  oder  Frauen 
von  Theben  oder  Argos  oder  sonstwo,  au  irgendeinem  beliebigen 
Orte,  nicht  in  der  athenischen  Orchestra,  sondern  auf  dem  Markte 
von  Argos,  vor  der  Burg  von  Theben,  vor  dem  Palast  des  Perser- 
königs,   vor    dem  Tempel    des  Apollon  oder    der  Athena,    und    im 
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Wechsel  der  DrameD,  ja  eines  und  desselben  Stückes,  bald  in  Delphi, 
bald  in  Athen;  bald  vor  dem  Zelt  des  Aias,  bald  in  einsamem 
Waldtal,  nicht  zu  dionysischem  Tanz,  sondern  zu  irgendeinem  ganz 
andern  Zwecke  auftreten. 

Die  Dichter  sind  sich  dieses  Widerspruchs  bewusst^  denn 
deutlich  sehn  wir  sie  bemüht,  ihn  soviel  wie  möglich  aufzuheben. 
Zunächst  dadurch,  dass  sie  das  Dionysische  Heiligtum  durch  ein 
andres  ersetzen;  sodann  indem  sie  auch  durch  den  Gang  der  Hand- 
lung dem  Chor  immer  neuen  Anlass  geben,  sich  trotz  seiner  unchor- 
mässigen  Verfassung  dennoch  als  Chor  zu  fühlen  und  aufzuführen, 
also  auch  in  eben  der  Rolle,  die  ihn  eigentlich  seinem  Chorberuf 
entzog,  doch  wieder  zu  diesem  zurückzukehren.  Ein  fester  Altar 
des  Dionysos  in  der  Orchestra  wird  ohne  Grund  angenommen:  in 
keiner  unserer  Tragödien  findet  sich  ein  Hinweis  auf  einen  solchen. 
Dass  dagegen,  auch  wenn  die  Handlung  nicht  vor  einem  Tempel 
oder  Heiligtum  spielte,  doch  Altäre  und  Götterbilder  genugsam  vor- 
handen waren,  werden  wir  im  fünften  Abschnitt  sehn.  Diese  Heilig- 
tümer gehören  jedesmal  zur  Idee  des  Dramas  und  sind  deshalb  ein 
stets  gegenwärtiger  und  natürlicher  äusserer  Anlass  zu  frommen 
Regungen,  Ersatz  gewissermassen  für  den  verloren  gegangenen  Dio- 
nysoskult. Den  inneren  Anlass  gibt  die  Handlung.  In  den  Schutz- 
flehenden beider  Dichter,  auch  in  den  Sieben  ist  beides  von  Anfang 
an  wirksam:  zu  den  Götterbildern  nehmen  die  vom  Feinde  bedrohten 
Mädchen  und  Mütter  ihre  Zuflucht.  Was  im  wirklichen  Leben 
wirres  Getümmel  und  Geschrei  sein  würde,  gewinnt  im  Kunstwerke 
eine  Form,  zu  der  Musik,  Poesie,  Tanzkunst  sich  verbinden.  So 
ernst  gemeint  und  selbstgegebeu  wie  sich  in  den  älteren  Dramen  solcher 
Frömmigkeitserguss  abspielt,  geschieht  es  bald  selbst  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  nicht  mehr.  Aber  je  künstlicher  das  Chortauzen 
der  nicht  zu  solchem  Zweck  in  die  Orchestra  einziehenden  Schar 
motiviert  wird,  desto  deutlicher  erkennen  wir  die  Absicht  der  Dichter, 
jenen  Zwiespalt  im  Wesen  des  Chors  zu  verdecken.  Ein  merk- 
würdiges Beispiel  sind  die  Erinyen-Eumeniden.  Was  scheint  diesen 
fürchterlichen  Geschöpfen,  den  leibhaftig  gewordenen  Flüchen  und 
Verwünschungen  von  Sterbenden,  ferner  zu  sein  als  Sang  und  Tanz? 
In  den  Sieben  spricht  der  Chor  867  bitter  von  einem  Hymnos  der 
Erinys,  doch  ist  diese  nicht  die  Singende,  sondern  die  Besungene, 
sie,  die  im  Wechselmord  der  Brüder  das  Schreckliche  vollbracht. 
Der  Chor  schliesst  daran  als  zweiten  schneidenden  Kontrast,  den 
Paian  des  Hades.  Unvermerkt  wird  die  Erinys  aus  dem  Objekt 
zum  Subjekt,    denn    ihrer  ist    der  Paian,    den  im  Agamemnon  645 
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der  Herold  anstimmt  Ttaiäva  lovb'  'EpivOujv  ihrer  das  Klagelied 
des  Chores  991  Gpfjvov  'Epivuo(;.  Sie  selbst  werden  Singende,  ein 
Chor  11 18 ff.,  ein  Bakchantenschwarm  11 90 ff.;  denn  wie  diese  am 
Wein,  so  berauschen  sich  jene  am  Blut,  das  sie  nach  ältestem 
Glauben  trinken,  selbst  aus  den  Lebenden  saugen  Eum.  264,  sogar 
noch  in  Sophokles  Elektra  785.  So  bereitet  der  Dichter  schon  im 
ersten  Stück  der  Orestie  das  Auftreten  des  Erinyenchores,  unsichtbar 
im  zweiten,  sichtbar  im  dritten,  vor.  Auch  hier  sah  sie  der  Zu- 
schauer zuerst  nur  mit  den  Augen  der  Priesterin  als  eine  Rotte 
Xoxoq  auf  den  Thronen  im  Tempel  sitzen.  Danach  hörte  und  sah 
man  sie,  zunächst  noch  mehr  Meute  als  Chor,  Orest  das  flüchtige 
Wild  von  Delphi  nach  Athen  hetzen  und  jagen:  erst  hier  in  Athen 
sprechen  sie  selbst  von  ihrem  Sang,  dem  Fessellied  u)livo<;  be(T)uio<; 
und  künden  nun  feierlich  ihren  Chortanz  an  xoßov  aipuujuev.  Ob 
dieser  Übergang  nicht  schon  die  Wandelung  ihres  Wesens  an- 
kündigen soll? 

Von  allen  erhaltenen  Tragödien  hat  allein  Euripides'  Bakchen 
mit  dem  Inhalt  der  Urtragödie  auch  einen  Chor  bewahrt,  der,  wenn 
auch  nicht  aus  Satyrn,  sondern  aus  Dionysischen  Frauen  bestehend, 
doch  nur  die  eine  ursprüngliche  und  58  ausdrücklich  gebotene  Auf- 
gabe hat,  unter  Paukenschall  Rhea  und  Dionysos  in  Chortänzen  zu 
feiern.  Selbst  die  Phönizierinnen  tun  nur  zufällig  am  Orte  der 
Handlung,  was  sie  in  Delphi  Apollon  zu  tun  verpflichtet  wären. 
Alle  andern  Chöre  sind  durch  Angst  oder  Sorge  oder  sonst  einen 
Anlass  in  die  Orchestra  geführt,  der  zunächst  keineswegs  Chortanz 
heischen  würde.  Doch  leiht  die  durch  die  Handlung  gegebene 
Situation  und  Stimmung  dem  Chor  leicht  ein  Motiv,  das,  da  Götter- 
bilder und  Altäre  vor  Augen  stehn,  zu  Sang  und  Tanz  führt,  wie 
in  den  Persern  die  Klage  um  das  ferne  Heer,  in  'Sieben'  und 
Schutzflelienden  die  Gebete  um  Rettung.  Im  K.  Oedipus  und  An- 
tigone  kommen  die  Alten,  des  Königs  Wort  zu  vernehmen;  doch 
ganz  natürlich  ziehn  sie  dort  mit  einem  Gebet  um  Abwehr  des 
Übels  ein.  Ist  doch  durch  das  Orakel  die  Hoffnung  neu  belebt, 
und  von  dem  alten  Priester  19  vernahm  man,  dass  alles  Volk 
Tempel  und  Altäre  mit  Flehen  und  Bitten  belagere:  es  ist  als  käme 
der  Chor  davon  her.  Ebenso  natürlich  hält  der  Chor  in  der  An- 
tigone  seinen  Einzug  mit  einem  Paean  über  den  soeben  errungenen 
Sieg.  Je  nachdem  in  den  Dramen  die  Wolken  sich  zusammen- 
zuballen oder  zu  lichten  scheinen,  findet  der  Chor  dann  auch  weiterhin 
Grund  und  Anlass  zum  Reigentanz,  so  mannigfaltig  und  stimmungs- 
verschieden wie   chorlyrische  Aufführungen    im  Leben    und  Gottes- 
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diengt  auch  sonst  entfalteten.  Häufig  nennt  er  die  bekannten  Namen 
dieser  Lieder  und  Weisen  )ue\r|  vöjuoi,  Flehen  Xiiava,  Gebete  euxai, 
Klagelieder  Gpfivoi  Perser  937,  Agam.  991,  iriXejuoi  Aeschylus 
Schutzfl.  114,  iufiuoi  Grabspend.  26,  Trauersang  eiriKribeiov  |ue\o(; 
Troer.  514.  Auch  den  durch  bestimmte  Ausrufungen  markierten 
Wechselgesang  nennt  er  mehrfach,  Pers.  121,  Grabsp.  423,  Aesch. 
Schutzfl.  1022,  Taur.  Iph.  179,  Androm.  1197  ff.  Auch  seine 
Jubellieder  benennt  der  Chor  selbst,  oXoXuYn  942,  Trachin.  205, 
das  Siegeslied,  den  KaX\iviK0(;  Herakl.  681,  Hymnen  Pers.  625, 
Grabsp.  385,  Herakl.  355,  695,  Paean  K.  Oed.  154,  Trach.  222, 
Philokt.  831,  Alk.  92,  220,  Herakl.  691,  820.  Und  damit  nichts 
fehle,  nennt  er  auch  die  Flötenbegleitung  Aias  1202,  Trach.  217, 
641,  Eurip.  El.  879.  Mit  solchen  Worten  nimmt  also  der  Chor 
bewusst  seinen  Beruf  wieder  in  Anspruch. 

Noch  ausgesprochener,  wenn  er,  seltener  geradezu  von  seiner 
eigenen  Chortätigkeit,  dem  xop^^^iv  spricht,  häufiger  indirekt  unter 
Erwähnung  fremden  oder  früheren  Chortanzes  den  eigenen  gegen- 
wärtigen ausübt.  Das  erstere  findet  sich  bei  Sophokles,  seltener  bei 
Euripides  in  den  vielbemerkten  Hyporchemen,  jenen  echten  Tanz- 
liedern, die  der  Chor  in  den  kurzen  Augenblicken  hoffnungsfroher 
Aufwallung  anstimmt.  Da  wird  der  Chor  fast  ganz  wieder  ein 
Bakchos-Chor,  und  zwar  ohne  aus  der  Rolle  zu  fallen.  Denn  solches 
geschieht  nur  in  Dramen,  die  in  Theben,  dem  Geburtsorte  des 
Dionysos  spielen:  in  der  Antigone  1115,  dem  K.  Oedipus  1086 
lind  im  Herakles  680  ff.  ist  es  ganz  und  gar  oder  vorwiegend 
der  Freudengott,  an  den  sich  der  Chor  in  seiner  Heilshoffnung 
Tvendet.  Wie  hier  Orchestra  und  Bühne  im  Spiel  zu  thebischen 
Lokalen  geworden  sind,  so  auch  das  sie  umschliessende  Heiligtum 
des  über  Eleutherae,  den  Grenzort  von  Theben  gekommenen  Gottes. 

Beachtenswert  ist  die  Änderung,  die  das  künstlerische  Motiv, 
des  geänderten  Lokales  wegen,  im  Tanzliede  des  Aias  693  er- 
fahren hat.  Statt  des  Dionysos  wird  hier  der  ihm  so  nah  ver- 
wandte und,  kunstmythologisch  gesprochen,  mehr  und  mehr  ver- 
bundene Pan  mit  viermal  wiederholtem  Namen  angerufen.  Denn 
den  Schiffsleuten  von  Salamis  war  der  volkstümliche  Gott  eben 
Pan,  dessen  kunstlose  Bilder,  fast  gleicher  Gestalt  wie  die  ältesten 
des  Dionysos,  noch  Pausanias  in  grösserer  Zahl  auf  der  Insel  sah. 
Dass  Pan  dem  Chore  kein  andrer  als  Dionysos,  zeigt  die  Anrufung 
selbst:  'der  Tanz  lehrende  Herr  soll  dem  Chore  nysische,  knosische 
(d.  h.  an  die  Jugend  des  Dionysos  und  der  Ariadne  erinnernde) 
Tänze  vortanzen'.     Stellt    doch    derselbe  Chor,    wie    hier  Pan  dem 

Petersen,  Die  attische  Tragödie.  10 
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Ares,  so  in  dem  späteren  Liede  1199  der  langgetragenen  Kriegs- 
mühe Dionysische  Lust  gegenüber:  die  langentbehrte  Becherfreude^ 
Flütenschall  und  Liebeswonnen.  Thebäer  dagegen  sind  es,  die  in 
der  Antigene  1115  in  allen  vier  Teilen  ihres  Tanzliedes  den  Sohn 
der  Kadmostoehter,  den  in  Theben  hausenden  anrufen,  'mit  sühnen- 
dem Fusse  zu  kommen  samt  seinen  rasenden  Frauen,  die  ihm  nacht- 
durch  Reigen  tanzen*.  Da  haben  wir  das  Doppelspiel:  der  Chor 
tanzt  und  singt  sein  Lied  dem  Bakchos;  doch  er  singt  von  den 
korykischen  Nymphen  und  den  naxischen  Thyien,  die  mit  dem 
Gotte  selbst  tanzen.  Auch  im  K.  Oedipus  1086  ist  der  vor  den 
Augen  der  Zuschauer  in  der  Orchestra  aufgeführte  Tanz  das  Spiegel- 
bild eines  anderen  Tanzes:  jubelnd,  hoffnungsfroh  der  Enthüllung 
von  Oedipus'  Abstammung  entgegensehend,  singt  er  dem  Kithairon, 
der  Geburtsstätte,  wie  er  wähnt,  des  Göttersohnes,  sei  er  des  Pan, 
des  Apoll,  des  Hermes  oder  des  Bakchos,  nimmt  vorweg  die  Feier, 
die  er  'morgen  beim  Vollmondfeste  mit  Chortanz  begehen  werde'. 
Im  Herakles  673  und  761  ist  dies  Doppelspiel  des  in  der  Orchestra 
tanzenden  und  eines  andern  nur  vorgestellten  Chores  fast,  aber  doch 
nicht  ganz  fallen  gelassen.  Beidemal  spricht  der  Chor  vom  eigenen 
Sang  und  Tanz.  'Wenden  wir  uns  zum  Reigen',  sagt  er  an  zweiter 
Stelle,  fügt  aber  gleich  hinzu,  dass  Reigentänze  und  Gelage  in 
Thebens  heiliger  Stadt  (überhaupt)  gefeiert  werden,  nun  da  der 
Feind  am  Boden  liege.  Und  an  der  ersten  stellt  er  dem  Paean,  den 
die  Delischen  Frauen  in  wirbelndem  Tanze  dem  Apoll  anstimmen, 
die  eignen  Paeane,  dem  Zeussohne  zu  Ehren,  entgegen.  Wie  die 
Chorgreise  des  Agamemnon  105,  so  fühlen  auch  die  Alten  von 
Theben  sich  trotz  ihrer  viel  stärker  betonten  Altersgebrechlichkeit 
in  der  Freude  des  Sieges  noch  sangesmächtig.  Sie  preisen  die 
Jugend,  verwünschen  das  Alter;  aber  die  Sangeslust  soll  es  ihnen 
nicht  rauben,  dies  Siegeslied  anzustimmen.  Wie  sollte  das  'innerhalb 
des  Stückes  nicht  mehr  verständlich  sein'?  So  grundlose  Behauptung 
Wilamowitzens  soll  nur  die  Meinung  stützen,  hier  rede  der  Dichter 
aus  eigener  Person,  um  dessen  Wort  als  Motto  der  eignen  Arbeit 
vorzusetzen.  Sollen  wir  uns  denn  den  fleissigen  Gelehrten  am 
Schreibtisch  wie  die  lebenslustigen  Thebäer  mit  vollem  Becher  bei 
Leierklang  und  Flötenschall  denken?  Auch  im  Erechtbeus  Fr.  370 
und  im  Kresphontes  Fr.  462  wünscht  der  Chor  der  Alten  Friedens- 
lust Dach  Waffenlärm  und  Streit,  bekränzten  Hauptes  zu  singen, 
der  athenische  mehr  die  geistige,  der  messenische  mehr  die  sinnliche 
Freude  begehrend.  Und  dass  Aias'  Salaminier  dieselbe  Sehnsucht 
empfinden,  sahen  wir   soeben.     Man  wird  ja  auch  nicht  übersehen^ 
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dass  diese  alten  Thebäer  und  Argeier  nur  deshalb  ihrem  Jubel  so 
jugendlich  starken  Ausdruck  geben,  um  den  abermaligen  Umschlag 
in  Angst  und  Verzweiflung,  Herakl.  819,  um  so  viel  wirksamer  zu 
machen. 

Aeschylus  gab  das  Beispiel  solch  freierer  Anlehnung  des 
gegenwärtigen  Chortanzes  an  einen  ganz  andern,  so  wie  wir  das 
eben  im  Herakles  fanden :  indem  die  Okeaniden  Prometheus'  rettungs- 
lose Lage  bejammern,  erinnern  sie  sich,  wie  anders  als  jetzt  jueXoq 
TÖbe  ihr  Lied  getönt,  als  sie  ihm  den  Hymenaeos  gesungen;  und 
gewissermassen  hat  das  schon  Homer  vorgemacht,  wenn  Hephaistos 
auf  dem  Achilleusschilde  einen  Chorplatz  bildet  dem  ähnlich, 
welchen  Daidalos  für  Ariadne  fertigte.  Bei  Sophokles  findet  man 
nichts  derart,  um  so  häufiger  bei  Euripides,  der  jene  Prometheus- 
stelle direkt  in  der  Alkestis  914  nachahmte.  Er  zeigt  seinen  Witz  in 
den  immer  neuen  Wendungen,  mit  denen  seine  Chöre  in  ihren 
eigenen  Liedern  von  Sang  und  Tanz  andrer  reden,  mit  diesem  den 
eigenen  aufputzen,  der  eine  Spiegelung  jenes  andern  heissen  mag. 
Am  nächsten  der  schon  besprochenen  Art,  künftigen  beabsichtigten 
Chortanz  vorwegzunehmen  im  gegenwärtigen,  kommt  es,  wenn  in 
der  Elektra  des  Euripides  die  Freundinnen  erscheinen,  Agamemnons 
Tochter  aufzufordern,  mit  ihnen  zum  Herafest  zu  kommen  und  die 
Göttin  in  Tänzen  zu  feiern,  ein  Vorgehen,  das  keine  weitere  Folge 
und  Bedeutung  hat,  als  das  Einzugslied  selbst  zu  motivieren. 
Künftige  Chortänze,  an  denen  sie  selbst  beteiligt  sein  mögen,  stellen 
sich  Kreusas  Frauen  im  Ion  1074  vor,  um  mit  Entrüstung  Ion  als 
Eindringling  abzuweisen.  Im  Hippolytos  166  erinnert  sich  der 
Chor  seiner  früheren  erfolgreichen  Anrufungen  der  Artemis;  beendeter 
Gesänge  und  Tänze  auch  in  der  Hekabe  916,  in  der  Elektra  712; 
mit  besonderer  Selbstzufriedenheit  in  den  Herakleiden  777.  Gern 
verweilen  seine  Gedanken  aber  auch  bei  den  Tänzen  andrer;  und, 
da  die  Handlung  selbst  in  Heroenzeit  spielt,  fallen  auch  sie  in 
mythische  Umgebung.  So  gedenken  die  Mädchen  in  Aulis,  Iphi- 
genia  1057,  des  Reigens,  den  bei  der  Hochzeit  des  Peleus  die 
Nereiden  tanzten,  deren  Tänze  auch  die  Dienerinnen  der  Taurischen 
Iphigenie  425  an  den  Gestaden  des  Bosporos  zu  schauen  träumen, 
wie  sie  in  noch  mehr  gekünstelter  Phantasie  1125  auch  das  Schiff, 
das  die  Geschwister  entführt,  mit  seinen  im  Takte  bewegten 
Rudern  als  einen  Chor  anschauen,  der,  von  Pans  Syrinx  und 
Apollons  Leier  begleitet,  über  die  Wogen  dahintanzt:  auch  dies  ein 
Widerspiel,  in  Wahrheit  der  Inhalt  ihres  eigenen  Sanges.  Und 
noch  einmal,  1137,  stellen  sie  sehnend  sich  selber  wieder  wie  einst 
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in  der  alten  Heimat  den  Hocbzeitsreigen  tanzend  vor.  In  dem 
Liede,  das  die  Freundinnen  der  Helena  1301  singen,  rügen  sie 
1368,  halb  im  Ernst,  halb  zur  Täuschung  des  eifersüchtigen  Theo- 
klymenos,  Helenas  Schöuheitsstolz  als  Quelle  ihres  Unglücks,  d.  i. 
ihres  Exils  und  des  vorgespiegelten  Todes  des  Menelaos:  der  Zorn 
der  grossen  Mutter,  Rhea  und  Demeter  in  einer  Person  sei  schuld. 
Dabei  gedenken  sie  nicht  weniger  als  dreimal  des  Chortanzes,  zu- 
erst dessen,  aus  dem  Köre  entrafft  ward;  sodann  dessen,  den  Musen 
und  Chariten  zur  Aufheiterung  der  erzürnten  Mutter  vollführten ; 
endlich  dessen,  der,  zur  Nacheiferung  empfohlen,  in  voller  Um 
ständlichkeit  und  Anschaulichkeit  geschildert  wird.  Hier  ist  der 
Chortanz  durchaus  ein  Mittel,  die  Götter  gnädig  zu  stimmen 
und  die  erzürnten  zu  versöhnen;  er  ist  rechter  Gottesdienst.  So 
immer  bei  Aeschylus  und  Sophokles,  mag  der  Chor  seines  Tanzens 
des  xopeueiv  Erwähnung  tun  oder  nicht.  Und  wie  er  in  Jubel  und 
Dankgefühl  den  Göttern  tanzen  zu  wollen  erklärt:  kann  er  im 
Unmut,  wie  K.  Oedipus  876,  auch  wohl  das  Gegenteil  erklären: 
wenn  solches  Tun,  wie  Oedipus'  und  lokastes  Verachtung  der 
Orakel,  der  Götter  selbst  in  Ehren  stehn,  d.  h.  nicht  gestraft 
werden,  'was  braucht's  da  Reigen  zu  tanzen'?  ri  bei  |ue  xopeueiv; 
d.  h.  die  Götter  zu  ehren,  so  wie  der  Chor  im  Einzugslied  und 
wiederum  im  ersten  Standlied  die  Götter  angerufen  und  ihnen  sein 
Vertrauen  ausgesprochen  hatte.  Wie  kann  man  nur  verkennen, 
das8  durch  alle  vier  Strophen  des  Chorliedes  der  Unmut  über  das 
eben  Gehörte  den  Chor  erfüllt?  Er  wünscht  aufrichtig,  dass  Oedipus' 
Herrschaft  bestehen  bleibe,  879  ff.,  ein  Gewinn  Kepbo<;  887  für  ihn 
und  lokaste  doch  gewiss,  aber  nicht  um  Gottverachtung  soll  er 
erkauft  werden. 

Bei  Euripides  ist  es  nicht  ebenso.  Einer  geringeren  Zahl  von 
Chorliedern,  in  denen  Furcht  und  Hoffnung,  Bewunderung  oder 
Freude  den  Ton  anschlägt,  um  freilich  meistens  auf  ganz  andre 
Dinge  sich  zu  verlieren,  steht  eine  grössere  gegenüber,  in  denen, 
zur  Handlung  nur  in  losem  Bezug,  Mythen  erzählt,  Situationen  ge- 
schildert, Stimmungen  und  Gefühle  ausgemalt  werden,  bunt  und 
schillernd,  in  lebhaften  Rhythmen,  gewiss  auch  von  weichlich  süssen 
Flötentönen  begleitet,  in  deren  äusserlichem  Aufputz  jedoch  wahre 
Empfindung  und  Innerlichkeit  wenig  zu  spüren  ist,  wie  denn  auch 
in  jenen  ersteren  die  Stimme  echten  Gottvertrauens  kaum  vernommen 
wird.  Kommt  es  doch  vor,  dass  eine  Gottheit  überhaupt  nicht  ge- 
nannt wird,  oder  Scheingötter  in  ausgeklügelten  spielenden  Gedanken- 
gängen, wie  die  'Notwendigkeit'  Ananka  in  der  Alkestis  962.    Auch 
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um  Fragen  und  Themen,  die  mehr  aus  gelehrtem  Nachdenken  als 
dem  Drange  des  Lebens  entspringen,  drehn  sich  die  Cborgedanken 
bei  Euripides,  wie  in  der  Medea  426  und  wieder  Ion  1091  über  die 
ungünstige  Behandlung  der  Frauen  in  Sage  und  Dichtung  geklagt 
wird.  Von  dem  tändelnden  Charakter  dieser  Lieder  gibt  das  zweite 
Standlied  der  Alkestis,  569,  eine  Vorstellung :  ApoUons  Hirtendieust, 
die  auch  die  weidenden  Tiere  besänftigende  Kraft  seiner  Töne  wird 
gefeiert.  Auch  da  ist  vom  Tanzen,  xop^^^iv  die  Rede;  doch  ist  es 
das  Reh  —  vgl.  oben  Taur.  Iphigenie  das  Schiff  — ,  das  zur  gött- 
lichen Musik  tanzt.  Sollte  man  dies  dem  Platz  zugute  halten 
wollen,  den  die  Alkestis  als  viertes  Stück  der  Tetralogie  einnahm, 
so  vergleiche  man  den  Chor  der  Troerinnen,  eines  dritten  Stückes^ 
197,  der  nach  kurzem  Wehruf  über  den  Abschied  der  Gefangenen 
von  Haus  und  Heimat,  die  Länder  nennt,  wohin  das  Schicksal  sie 
verschlagen  könnte,  etwas  geographische  Umschau,  wie  sie  auch  in 
der  Alkestis  112,  und  nochmal  445,  auch  in  Hekabe  447  und  in  den 
Bakchen  554  begegnet. 

Solch  spielende  Behandlung  von  Themen,  die  mehr  aus  Witz, 
und  Laune  als  einem  gepressten  Herzen  entsprungen  scheinen,  ha^ 
ihren  Grund  auch  darin,  dass  die  Chorpersonen  selbst  nicht  mehr 
in  so  natürlich  notwendigem  Zusammenhang  mit  der  Handlung  und 
ihren  Trägern  stehn,  sondern  geflissentlich,  und  Euripides'  Stit- 
prinzip  entsprechend,  mehr  vom  Zufall  herbeigeführt  werden.  Sehen 
wir  nun  aber  weiter  auch  die  Lieder  an,  in  denen  der  Chor  von 
eigenen  oder  andrer  Chöre  Tänzen  spricht,  sich  selbst  objektiviert, 
so  sind  auch  da  die  aus  dem  Herzen  kommenden  Äusserungen  wie 
jene  Anrufung  der  Artemis  in  Hippolytos  166,  wie  die  Jammerlieder 
um  die  Opfer  der  Sphinx,  Phöniz.  1033  sehr  selten.  Zweifelhaft  lässt 
es  die  Kürze  der  Erwähnung  Hekabe  915  und  Phöniz.  654.  Je  aus- 
führlicher aber  diese  Schilderungen  werden,  desto  mehr  sehen  wir 
an  die  Stelle  innerlicher  Empfindung  den  äusseren  Schein  treten,, 
alles  Tun  und  Verrichten  nur  von  seiner  Aussenseite  angesehen: 
den  Liebreiz,  die  x«piTe<;  der  Jugend,  die  bunten  Kleider  und  ihren 
Faltenschwung,  kostbaren  Schmuck,  das  lockige  Haar  und  seine 
ßekränzung,  den  Sang  und  Schall  der  Stimmen,  das  Jauchzen  und 
das  rhythmische  Stampfen  der  Füsse;  dazu  Flötenton  und  Saiten- 
spiel, auch  den  Ort  der  Begehung:  die  luftige  Burghöhe  oder  heilige 
Quellen,  Fluss  und  Meer;  auch  die  Zeit:  die  heilige  Nacht  des  Neu- 
oder Vollmondes,  die  Teilnahme  der  Natur,  des  Mondes,  der  Sterne, 
des  Äthers.  Wer  kann  in  der  reichen  Ausführung  solcher  Bilder 
den  Fortschritt   alier   bildenden  Kunst  von  einfach  natürlicher  und 
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vollwichtiger  Darstellung  des  Innenlebens  zu  gesteigertem  Sinnen- 
reiz und  dem  Prunk  der  äusseren  Erscheinung  verkennen?  Vielleicht 
aber  gibt  uns  der  Wirklichkeitssinn  des  Euripides  in  solchen  Bildern 
von  Art  und  Wesen  der  Chortänze  seiner  Zeit  und  ihres  Gottes- 
dienstes ein  treueres  Bild  als  Sophokles,  der  wie  die  'Heroen'  auch 
die  'Menschen'  des  Chors  nach  Aristoteles'  Ausdruck  idealisiert 
haben  wird.  Die  Schiffsleute  im  Aias  und  im  Philoktet,  die 
würdigen  Alten  in  Odipus  und  Antigone  sind,  wie  auch  die  des 
Agamemnon,  nicht  etwa  im  Wollen  und  Tun  grösser  angelegt 
als  Menschen  der  Wirklichkeit,  aber  einheitlicher  in  Farbe  und 
Stil,  ernster  und  innerlicher,  ganz  und  völlig  ihrem  Denken  und 
Tun  hingegeben.  Sind  sie  aber  klein,  verglichen  mit  den  Grossen, 
so  müssen  sie  es,  wenn  anders  der  Dichter  nicht  stil-  und  kunst- 
widrig verfuhr,  in  allem  sein,  also  auch  gerade  in  dem,  was  an  dem 
Chore  überall  am  meisten  ins  Auge  fällt,  in  ihrem  Götterglauben 
und  in  ihrer  Frömmigkeit,  obgleich  man  gerade  hier  sich  gewöhnt 
hat,  den  Dichter  selbst  und  sein  eigenes  Bekenntnis  zu  vernehmen, 
'objektiv'  seine  Äusserungen  zu  nennen.  Wie  wenig  das  für  Aeschylus 
zutraf,  lehrte  mit  schlagender  Deutlichkeit  schon  sein  ältestes  Drama, 
die  Perser.  Nicht  anders  als  ihr  grosser  Lehrer  haben  auch  So- 
phokles und  Euripides  ihre  Chormenschen,  als  die  jeweiligen  Ver- 
treter der  Menge,  des  Volkes,  volkstümlich  auch  in  ihrer  Re- 
ligiosität, in  ihrem  Gottesglauben  zu  halten  sich  ganz  offen- 
sichtlich    bemüht. 

Das  zeigt  sich  vor  allem  schon  darin,  dass  der  Chor  mehr 
als  alle  Handelnden  an  die  Götter  denkt  und  von  ihnen  spricht.  In 
seinen  Anrufungen  und  Aussagen  wird  uns  daher  auch  ganz  besonders 
der  lokal-individuelle  Charakter  des  an  jedem  einzelnen  Handlungsorte 
geltenden  Glaubens  und  Dienstes  kund.  Wir  sahen  schon,  wie  in  Theben 
besonders  Dionysos  angerufen  wird;  und  zwar  gerade  vom  Chor,  wäh- 
rend die  Heroen  weder  in  der  Antigone  noch  im  K.  ödipus 
noch  im  Herakles  seinen  Namen  nennen.  Auch  die  Götter 
des  Kithairon,  des  Helikon  und  Parnass,  auch  Ares,  Dirke,  Ismenos, 
im  K.  Ödipus  sogar  die  Artemis  der  Märkte,  in  den  Sieben  die 
Onka  wird  in  den  thebischen  Dramen  genannt ;  in  Argos  der  Apollon, 
Lykeios;  Athener  wenden  sich  mit  Stolz  an  Nike  Athena,  auch  an 
Poseidon.  Die  Eumeniden  im  ödipus  auf  Kolonos,  Apollon  im  Ion 
sind  weitere  Beispiele  dessen,  was  eigentlich  selbstverständlich.  Be- 
sonders reich  an  lokalen  Bezügen  ist  der  Aias,  dessen  Salaminier 
sowohl  daheim  des  Pan  oder  Athenas  gedenken,  wie  in  Troja  der 
Meemymphen,  denen  auch  der  letzte  Anruf  im  Philoktet  gilt.    Die 
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Individualisierung  des  Götterglaubens  geht  aber  weiter.  Auch  ausser- 
halb des  Dramas  ist  es  ja  bekannt,  dass  weder  allerorten  noch  an 
demselben  Orte  von  allen  Menschen  alle  Götter  gleichermassen  ver- 
ehrt wurden,  sondern  dass,  von  den  für  besondere  Zeiten  und  Um- 
stände gebräuchlichen  Anrufungen  ganz  abgesehen,  auch  die  ver- 
schiedenen Stände  ihre  besonderen  göttlichen  Schirmherren  haben, 
andre  die  Männer,  andere  die  Frauen,  andre  die  Grossen,  andre  die 
Kleinen.  Hermes  nennt  den  seinigen  der  Herold  im  Agamemnon; 
Dionysos  hörten  wir  die  Männer  aus  dem  Volk  anrufen,  während 
ihn  die  Herren  nicht  nennen.  In  der  Antigone  fleht  im  Momente 
dringender  Not  der  Chor  zu  Bakchos  1115,  Eurydike,  die  Ge- 
mahlin Kreons  will,  in  gleicher  Absicht  sich  an  Pallas  wenden  1183. 
Sind  es  doch  die  Fürsten,  wie  Pentheus,  Lykurg,  die  Dionysos 
heftig  bekämpfen.  Auch  Orpheus  huldigte  dem  Apoll,  verschmähte 
Bakchos.  Hier  darf  an  die  wechselnd  dem  Dionysos  und  dem 
Adrast  gewidmeten  Chortänze  Sikyons  S.  60  erinnert  werden. 
Was  uns  schon  die  Perser  lehrten,  dass  selbst  Zeus  nicht  für  alle 
in  gleichem  Werte  stand,  dass  die  Kleinen  vielmehr  den  Dämon 
fürchteten,  das  bestätigen  die  Dramen  durchweg;  Zeus,  der  Höchste 
ist  vorzugsweise  der  Gott  der  Heroen;  statt  des  allgemeinen  Dämon 
nennen  die  Kleinen  Pan,  Hekate,  Enyalios,  Diktynna,  die  Bergmutter 
und  andre,  die  von  der  olympischen  Gesellschaft  ausgeschlossen, 
vielmehr  Dämonen  gleiche  Sonderexistenz  führen.  Der  Chor  steht 
allerdings  —  auch  das  bestätigten  die  Terser  —  höher  als  die  einzelnen 
Kleinen:  er  sammelt  als  Gesamtvertretuug  der  Menge  auch  das 
religiöse  Gesamtbewusstsein  und  erhebt  es  in  Dramen  des  Aeschylus, 
Sophokles  zu  der  Höhe,  die  wir  kennen  lernten,  die  jedoch  auch 
in  ihrer  höchsten  Erhebung  den  volkstümlich  beschränkten  Charakter 
nicht  verleugnet.  In  der  Antigone  und  K.  Ödipus  so  gut  wie  in 
den  Sieben  und  Schutzflehenden  erhebt  der  Chor  seine  Anrufungen 
und  Gebete  zu  den  ganzen  Göttervereinen,  die  wir  seit  dem  sechsten 
Jahrhundert  mindestens  in  Olympia,  Athen,  Sparta  und  andern  Kult- 
zentren kennen.  Da  sind  alle  vereint,  die  jedem  in  jeder  Not  etwas 
sein  können.  So  wenig  diese  Götterversammlungen  dem  ursprüng- 
lichen Glauben  irgendeiner  Landesgemeinde  angehört  haben,  sind 
sie  doch  seit  Homers  Tagen,  hauptsächlich  durch  die  Dichtkunst 
tiberall  zur  Geltung  gelangt,  und  dem  Volksbewusstsein,  wie  es 
die  Chöre  darstellen,  ist  eben  diese  Vielheit  und  die  reiche  Götter- 
und  Heroensage  die  Grundlage  alles  religiös  ethischen  Empfindens 
und  Denkens.  Die  Vielheit  gestattet  Wahl  und  freilich  auch  ün- 
gewissheit,  an  welchen  Gott  man  im  besonderen  Fall  sich  zu  wenden, 
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wessen  Gnade  oder  Ungnade  man  sich  zu  versehen  habe.  Das 
ergibt  ein  Motiv,  das  wir  selbst  in  unserm  geringen  Nachlass 
bei  allen  drei  Tragikern  wiederfinden,  das  also  einst  gewiss 
noch  häufiger  anzutreffen  war,  und  mit  dessen  Verwertung  wir 
nicht  umhin  können,  Aescbylus  vorangegangen  zu  denken,  von 
den  andern  beiden  den  einen  als  ersten,  den  andern  als  zweiten 
Nachfolger  ansehen  müssen,  weil  das  Motiv  hier  eine  besondere 
Wendung  erhielt.  Im  Agamemnon  55  vergleicht  der  Chor  die 
Atreiden,  denen  Helena  entführt  ward,  mit  zwei  Adlern,  denen  die 
Jungen  geraubt,  und  deren  Racheschrei  'ein'  Apoll  —  das  tk;  stei- 
gert noch  die  Zweifelsmöglichkeit  —  oder  Pan  oder  Zeus  vernahm 
und  erhörte.  Die  Salaminier  des  Aias  fragen  172  jammernd,  ob 
die  ihnen  unbegreifliche  Geisteskrankheit  ihres  Gebieters  von  der 
wilden  Artemis  Tauropola,  oder  vom  erzgepanzerten  Enyalios  ge- 
sandt sei.  Im  Hippolytos  142  nennt  der  Chor  die  kranke  Phädra 
von  einem  Gott  besessen,  von  Pan  oder  Hekate  oder  der  Berg- 
Mutter  oder  Diktynna.  Waren  es  in  diesen  drei  Fällen  die  Frauen 
oder  Männer  des  Chors,  die,  wo  sie  eine  Wirkung  göttlichen  Zornes 
zu  erkennen  vermeinten,  ungewiss  waren,  welchen  von  mehreren 
Göttern  sie  als  Urheber  anzusehen  hätten,  so  ist  der  nämliche  Zweifel 
in  einem  vierten  Beispiel  einer  alten  Frau  aus  dem  Volke  in 
den  Mund  gelegt:  in  der  Medea  1171  meint  eine  alte  Dienerin  —  man 
vergleiche  die  Äusserung  von  Glaukes  altem  Vater  1208  —  die  von 
Medeas  verborgenem  Gift  gepeinigte  Glauke  sei  dem  Zorn  des  Pan 
oder  eines  der  Götter  verfallen,  und  sogleich  stösst  sie  auch  den 
Schrei  zur  Abwehr  des  Bannes  aus,  dvuuXoXuHe.  Bezeichnend  ist  ja 
auch  da,  dass  in  dreien  dieser  vier  Pralle  der  volkstümliche  Pan, 
der  auch  in  seiner  Gestalt  mehr  vom  ältesten  Dämon  bewahrte  (vgl. 
S.  113),  genannt  wird.  Wir  dürfen  auf  alle  diese  Fälle  das  Wort 
Deisidämonie  anwenden,  dessen  ethische  Wertung  allerdings  wan- 
delbar ist,  wie  der  Begriff  des  in  dem  Worte  enthaltenen  Dämons: 
je  höher  dieser,  je  mehr  gleich  dem  Gott,  Geö^  allgemeinerer  Gel- 
tung, desto  mehr  ist  es  gleich  'Gottesfurcht' ;  je  tiefer  er  zum  spuk- 
haften tückischen  Augenblicks-Kobold  herabsinkt,  desto  mehr  ist  es 
gleich  'Aberglaube'.  Euripides  bietet  in  der  Taurischen  Iphigenia 
268  noch  ein  Beispiel  jenes  volkstümlichen  Glaubens,  dem  sein  für 
alles  offener  Blick  ein  Gegenstück  gibt  im  Bericht  des  Hirten  von 
Orestes'  und  Pylades'  Gefangennahme.  Als  die  Hirten  die  Jünglinge 
in  einer  Grotte  des  Felsgestades  sitzend  erblicken  262,  da  hält  der 
erste  sie  für  Götter  baijaove«;,  und  ein  anderer  erhebt  sofort  die  Hand 
zum  Gebet  und  fleht  sie  an,  gnädig,  d.h.     nicht     zornig     zu  sein,  sei 
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es  nun  Palaimon  (mit  Leukothea)  oder  die  Dioskuren,  oder  Töchter  des 
Nereus  —  lang  bekleidet,  wie  sie  waren,  konnten  sie  für  Jünglinge 
oder  Frauen  gehalten  werden.  Den  Betenden  höhnt  ein  anderer: 
es  seien  ja  Schiffbrüchige,  in  Angst  vor  dem  landesüblichen  Opfer- 
brauch. 'Gottesfürchtig'  nennt  der  erzählende  Hirt  den  einen,  'fre- 
chen Nichtsnutz'  den  anderen.  Ganz  ähnhch  so  ein  Unfrommer 
unter  den  Hirten,  Bakch.  717.  Richtige  Repräsentanten  der  besseren 
Deisidämonie,  schlicht  volkstümlicher,  einfältiger  Gläubigkeit  sind 
die  Alten  von  Kolonos,  wie  sie  Sophokles  vollberechtigt  war,  an 
seinen  Gaugenossen  zu  ehren  und  dauernd  zu  wünschen,  auch  ohne 
dass  er  für  sich  ganz  dasselbe  zu  bekennen  nötig  gehabt 
hätte.  Die  furchtbaren  Jungfrauen,  die  sie  in  ihrem  Haiue  verehren, 
'zittern  sie  bei  Namen  zu  nennen;  lautlos,  wortlos,  ohne  auch  nur 
aufzublicken,  gehen  sie  an  ihnen  vorüber'.  Sie  sind  ja,  wenn  auch 
nach  Aeschylus  besänftigt  und  umgewandelt,  doch  ursprünglich  Dä- 
monen im  echten  alten  Sinne.  Der  Alten  Deisidämonie  malt  uns 
der  Dichter  auch  weiter  so,  dass  man  blind  sein  müsste,  darin  seiner 
eigenen  Seele  Spiegelbild  zu  erkennen:  der  schreckliche  Anblick 
des  geblendeten  Ödipus  erregt  ihre  Furcht  144,  ein  Fluch  liege  auf 
ihm,  der  auch  ihnen  sich  mitteilen  könne,  und  da  sie  seinen  Namen 
hören,  weisen  sie  ihn  weit  von  sich,  weil  er  ihrer  Stadt  Schaden 
bringen  könne.  Und  wie  erbeben  sie,  da  der  von  Ödipus  vorher- 
gesagte Donner  grollt:  einmal  über  das  andere  rufen  sie  Zeus  und 
flehen,  er  möge  der  Erde  nicht  zürnen. 

Den  altgläubigen  Sinn,  der  in  jedem  ungewöhnlichen  Ge- 
schehnis, statt  es  naturgemäss  auf  eine  unendliche  Verkettung  von 
Ursachen  zurückzuführen,  einen  unmittelbaren  Eingriff  persönlicher, 
sei  es  gut,  sei  es  übel  wollender  Wesen  sieht,  leiht  der  Dichter 
auch  dem  Chor  der  Antigone:  als  der  Wächter  zum  ersten  Male 
meldet,  Polyneikes  sei  trotz  der  furchtbaren  Strafandrohung  bestattet 
worden,  da  fragt  jener  zagend,  'ob  es  nicht  ein  gottgefügtes  Wunder 
ÖeriXaiov  sei',  was  der  Zuschauer  bereits  besser  weiss;  und  da 
nachher  Antigone  als  die  Schuldige  vorgeführt  wird,  wähnt  er 
mit  Entsetzen  ein  Gotteswunder  —  oder  ist  Dämonentrug  bai)aöviov 
lepaq  gemeint?  —  zu  erblicken.  Schon  Aeschylus  stellte  im  Aga- 
memnon, wie  Euripides  in  jenem  Hirtenbericht,  altgläubige  Einfalt 
aufgeklärtem  Verstände  gegenüber,  jene  des  Chores,  dieser  Klytae- 
mestras:  die  Königin  hat  und  gibt  die  wunderbar  schnelle  Kunde 
von  Trojas  Fall.  Auch  sie  denkt  an  die  Möglichkeit  göttlichen 
Truges  273;  aber  für  des  Chores  Einfalt,  die  Kunde  könne  ihr 
durch  Traumoffenbarung  oder  durch  flügellos  zugeflogene  Sage  zu- 
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teil  geworden  sein,  hat  Klytaemestra  nur  Hohn  und  Spott.  Das 
im  Chor  sich  darstellende  Volk,  d.  h.  ein  Idealbild  des  Volkes, 
wie  die  Heroen  Idealbilder  der  Könige  sind,  fühlt  sieh  mit  seinen 
heimischen  Göttern  innerlichst  verbunden,  wie  es  der  einzelne 
Bürger  ausspricht,  der  dem  ödipus  in  Kolonos  schon  vor  dem 
Chor  begegnet,  entweder  selbst  Kolonate,  oder  nah  benachbart,  da 
er  genaue  Auskunft  gibt  über  die  Götter,  die  hier  verehrt  werden, 
'nicht  gesagter  Worte  (Mythos  oder  Überlieferung),  sondern  wirk- 
licher Gegenwart  halber'.  In  der  Örtlichkeit  und  ihren  natur- 
geprägten Zügen,  dem  Hügel,  den  Bäumen,  dem  erzfussigen 
Boden,  aber  auch  in  den  von  frommer  Hand  errichteten,  vielleicht 
vom  Himmel  gefallenen  Bildern  glauben  diese  Frommen  die  Götter 
gegenwärtig,  empfinden  bangend  und  hoffend  ihre  Nähe,  fürchten 
ihren  Zorn,  erflehen  ihre  Gnade,  wie  es  —  und  so  war  es  von  je 
—  lebhafter  noch  als  die  Männer  die  Frauen  und  Mädchen  von 
Theben  und  die  schutzflehenden  Danaiden  aussprechen  und  an 
den  Bildern  und  Altären  betätigen.  Mit  peinlicher  Genauigkeit 
geben  die  Alten  vom  Kolonos  dem  Blinden  das  .Ritual  an,  nach 
dem  er  den  Eumeniden  zu  opfern  habe,  und  dieselbe  Achtsamkeit 
auf  alles  Äusserliche  heiligen  Brauches  zeigt  der  Chor  der  Alkestis 
bei  seinem  Auftreten  vor  Admets  Hause;  zeigten  in  andrer  Weise 
die  alten  Perser,  die  Atossa  beraten  und  die  alten  Dienerinnen  des 
Atridenhauses,  die  Elektra  anweisen,  wie  sie  die  Totenspenden  dar- 
zubringen habe. 

Nirgends  aber  offenbart  sich  die  primitive,  echt  volkstümliche 
Frömmigkeit  der  Chormenschen  deutlicher  als  in  der  überall  zu- 
tage kommenden  Ansicht,  dass  der  Mensch  sich  die  höheren  Wesen, 
die  über  sein  Leben  Macht  haben  und  diese  Macht  jeden  Augen- 
blick durch  besonderen  Eingriff  dartun,  sich  günstig  stimmen  müsse, 
sie  nimmer  vernachlässigen  und  erzürnen  dürfe.  Die  Not  lehrte 
die  Heerscharen  der  Perser  beten,  auch  Atossa,  trieb  Thebäerinnen 
und  Danaiden  zu  den  Götterbildern.  Hekabe,  die  um  Polyxena 
bangt,  Elektra,  wenn  sie  über  ihre  Feinde  siegen  wolle,  wird  vom 
Chor  auf  die  üblichen  Formen  des  Gottesdienstes  verwiesen,  Hek.  144, 
Euripides  Ei.  193;  zu  Altären  und  Tempeln  sollen  sie  gehn,  mit 
frommen  Gebeten  die  Götter  ehren,  und  reichlich  vulgär  spricht  der 
Schlusschor  des  Ion  die  aus  der  Handlung  gewonnene  Lehre  aus: 
wer  im  Unglück  die  Götter  ehre,  dürfe  sich  glücklicher  Wendung 
getrösten.  Selbst  die  göttlichen  Okeanostöchter  sprechen,  durch 
los  Schicksal  erschüttert,  ihre  Herzensmeinung  in  der  schon  be- 
leuchteten Form  des  Wunsches  aus  52G:  Zeus  möchten  sie  nimmer  zum 
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Gegner  haben,  niemals  die  Götterfeste  und  Opfer  zu  besuchen 
versäumen,  nie  sich  in  Worten  an  den  Göttern  vergehn.  Nicht  minder 
volkstümlich  ist  dann  auch  weiter  der  Glaube,  durch  Erfüllung 
seiner  frommen  Pflichten  einen  Anspruch  auf  Erhörung  der  Gebete, 
auf  Hilfe  in  der  Not  erworben  zu  haben ;  denn  deswegen  habe 
man  ja  eben  den  Göttern  gehuldigt,  ein  Glaube,  gegen  den  wir 
frühe  schon  Aufgeklärtere  ihre  Stimme  erheben  hören.  Die  Mädchen 
von  Theben,  naiv  genug,  ihre  thebischen  Götter  zu  fragen,  ob  sie 
denn,  von  den  Feinden  entführt  —  solche  Sage,  Xo^oq  kennt  auch 
Eteokles  217  —  ein  besseres  Land  als  das  ihre,  besseres  Wasser  als 
das  der  Dirke  finden  könnten  307,  heissen  eben  diese  Götter  der 
ihnen  dargebrachten  Opfer  eingedenk  sein  180,  wie  die  Grabspen- 
derinnen 792,  Orest  selbst  256  ff.  Zeus  durch  künftige  Opfer  zu 
gewinnen  hoffen.  (Orest  ebenda  483  verheisst  sie  dem  toten  Vater.) 
Vgl.  auch  Niobe  Fr.  156.  Mehr  schon  wie  Forderung' klingt  es 
aus  dem  Munde  der  alten  Marathonier  in  Euripides  Herakliden  775. 
Sicher  bauen  sie  auf  Zeus  und  bitten  Athena,  sie  vom  Argeierheer 
zu  befreien;  sie  verdienten  es  nicht,  vertrieben  zu  werden:  alles  an 
Opfern  und  Festen,  Chören  und  Nachtfeiern  sei  von  ihnen  und  der 
Jugend  immer  pünktlich  erfüllt.  Und  wie  dann  der  Sieg  gewonnen 
ist,  meint  der  Chor,  Athen  sei  auf  dem  rechten  Wege;  nimmer  solle 
man  aufhören,  die  Götter  zu  ehren;  wer  es  leugne,  angesichts  sol- 
cher Beweise,  der  rase.  Als  im  Herakles  der  Held  wider  alles 
Erwarten  heimkehrt  und  den  bösen  Lykos  erschlägt,  da  frohlockt 
der  Chor,  wie  gewiss  ihm  jetzt  des  Herakles'  Abstammung  von  Zeus 
sei,  um  kurz  darauf,  da  durch  Heras  Eingreifen  das  Verderben  her- 
eingebrochen, denselben  Zeus  zu  schelten.  Eben  dieses  Schwanken 
des  Menschen  den  Wechselfällen  des  Geschickes  gegenüber  darzu- 
stellen ist  es  was  Euripides  will.  Auch  andere  zweifeln,  wenn  die 
Götter,  denen  sie  vertrauten,  sie  im  Stiche  lassen,  wie  die  Troze- 
nierinnen  im  Hippolytos  1102;  ja,  'ich  zürne  den  Göttern'  juaviuu 
Geoiaiv  sagen  sie  1146.  Was  die  Thebäerinnen  nur  fürchteten, 
sahen  die  Troerinnen'  1060  eingetroffen,  trotz  aller  Frömmigkeit: 
'Zeus  verriet,  gab  den  Achäern  preis  seinen  opferduftenden  Altar; 
zunichte  geworden  sind  die  Opfer,  der  Chöre  Wohllaut,  die  Nacht- 
feiern, die  goldenen  Götterbilder  und  die  zwölf  gottgeweihten  Monde'. 
Und  der  Rückblick  auf  die  noch  persönlicher  gegen  Zeus  gerich- 
tete Klage  820,  auch  auf  die  Nennung  der  gleichen  Dinge  im  Sang 
der  Marathonier  zeigt,  dass  der  Chor  nicht  etwa  nur  sagen  will: 
künftig  gebe  es  das  alles  nicht  mehr,  sondern  umsonst  sei  alles 
gewesen.  So  schon  Kassandra,  im  Agam.  1168.  Das  ist  nicht  christliche 
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Ergebung,  aber  die  natürliche  Konsequenz  eines  Gottesdienstes,  der, 
ebenfalls  nicht  christlich,  den  Göttern  gab,  um  zu  empfangen,  also, 
wenn  er  nicht  den  Lohn  erhielt,  sich  getäuscht  sieht.  Es  ist,  nur 
weiter  entwickelt,  dieselbe  Logik,  derselbe  Freimut  den  Göttern 
gegenüber,  der  sich  in  jener  Frage  der  Chorgreise  im  K.  Ödipus 
äussert:  'was  soll  ich  da  noch  Chor  tanzen'  895  und  nachdrück- 
licher noch  die  Verehrung  der  heiligen  Orakelstätten  in  Delphi, 
Abai,  Olympia  aufkündigt  899,  wenn  die  ungläubigen  Worte  lokastes 
nicht  handgreiflich  widerlegt  würden.  Wie  sie  für  die  eigene  Fröm- 
migkeit Lohn  fordern,  so  für  die  Gottlosigkeit  Strafe.  Die  Frommen, 
in  altvaterisch  beschränktem  Sinne  Frommen,  das  sind,  wie  überall 
sich  zeigte,  die  Chormenschen  —  der  Chortanz  wurde  ja  immer 
unter  den  frommen  Verrichtungen  genannt;  die  Kleinen  sind  es: 
sind  also  die  Gottlosen  etwa  die  Grossen,  die  Könige  und  Herren? 
Wirklich,  ohne  Ödipus  und  lokaste  zu  nennen,  bekreuzigt  sich  doch 
der  Chor  vor  dem  aus  Überfluss  geborenen  Übermut,  dem  er  Un- 
schuld und  Reinheit  gegenüberstellt.  Nicht  anders  schilt  der  Chor 
der  Herakliden  Stolz  und  Übermut,  cppövrijua,  üßpi<;  908,  924,  die 
ohne  Scheu  sind  vor  dem  Recht,  ohne  Ehrfurcht  vor  den  Götter- 
bildern. Dasselbe  hallt  ja  in  so  vielen  Chorliedern  wieder.  Für 
Herrscher  sei  fromm  zu  sein  schwer  töv  toi  TÜpavvov  eucreßeiv  ou 
pdbiov  sagt  Agamemnon  im  Aias  1350. 

Jetzt  erst  erscheinen  uns  in  richtigem  Lichte  die  Mahnungen 
zur  Frömmigkeit,  die  der  Chor  Fürsten  und  Fürstinnen  erteilt,  bei 
denen  uns  auch  die  Sagen  von  Königen  und  Herren  einfallen,  die 
wie  Oineus,  Admetos,  Agamemnon  usw.  durch  Vernachlässigung  oder 
Opferentziehung  oder  Antastung  seines  Heiligtums  irgendeinen  Gott 
beleidigten.  Was  Epos  und  Sage  vorgebildet,  hat  die  Tragödie 
aufgenommen  und  weiter  entwickelt.  Dass  die  Orakel,  Priester, 
Seher,  Propheten  dabei  beteiligt  sind,  lehrt  schon  die  Hias.  Die 
Rolle,  die  dort  Kalchas  spielt,  lässt  auch  Aeschylus  ihn  spielen.  Er 
spielt  sie  auch  im  Aias,  wie  Teiresias  in  Antigone  und  Ödipus.  Der 
Chor  tritt  natürlich  für  die  Orakel  ein.  Erst  bei  Euripides,  wo 
Zweifel  an  der  Ehrlichkeit  der  Priester  auch  die  Kleinen  ergriffen 
hat,  ändert  sich  das.  Doch  die  Mahnungen  des  Chores  zur  Fröm- 
migkeit sind  deshalb  nicht  seltener  bei  ihm,  weil  sie  eben  charak- 
teristisch sind  für  die  Kleinen.  Wie  die  Alte  in  der  Medea  einen 
Zorn  von  Pan  oder  Hekate  gegen  die  hoffärtige  Königstochter  ver- 
mutet, so  wirft  der  Chor  1301  der  Helena  vor,  im  Stolz  auf  ihre 
Schönheit  die  Götter  vernachlässigt  und  besonders  den  Zorn  der 
Berg-Mutter    erregt    zu    haben.      Auch   Phaedras    noch    unerkannte 
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Krankheit  wäbnen  die  Trozenerinnen  von  derselben  Göttin  oder 
ihren  Begleitern  verhängt,  oder  von  Diktynna  wegen  vorenthaltener 
Opfergaben,  und  nochmals  rät  der  Chor  ihr  166,  falls  es  ein  Frauen- 
leiden sei,  sieh  an  Artemis  zu  wenden,  die  seine  Gebete  stets  erhört 
habe.  Auch  hier  hatte  die  alte  Wärterin  236  denselben  Gedanken, 
bestimmter  438,  auch  sie  einen  Zorn  der  Aphrodite  voraussetzend, 
irrig,  da  Aphrodites  Zorn  ja  vielmelir  Hippolytos  galt.  Es  ist 
eben  charakteristisch,  dass  des  Chores  Vermutungen  in  diesem  wie 
in  anderen  Fällen  fehlgehen,  noch  charakteristischer  aber,  dass  er 
bei  den  Grossen  stets  hochmütige  Verachtung  der  Götter 
voraussetzt,  vor  denen  er  selbst  sich  so  willig  beugt.  Auch  die  Mah- 
nungen der  mykenischen  Frauen  an  Elektra  bei  Euripides  enthalten 
194  nicht  undeutlich  den  Gedanken,  dass  jene  die  Götter  nicht 
ehren  wollen,  und  859  sind  sie  es  wieder,  die  auffordern,  den  Göttern 
mit  Sang  und  Tanz  für  den  Fall  des  Ägisth  zu  danken.  Und  keines- 
wegs nur  an  Frauen,  und  nicht  erst  bei  Euripides  richtet  sich  solche 
Mahnung  des  Chores.  Wie  dringend  legen  nicht  die  Thebischen 
Mädchen  ihrem  König  ans  Herz,  den  Göttern  zu  opfern,  um  der 
schwarzen  Erinys  Gewalt  zu  entgehen  700.  Noch  lehrreicher  ist, 
was  die  Salaminier  zu  und  von  ihrem  Herren  Aias  sagen.  Zuerst, 
da  ihnen  des  Helden  Wahnsinnstat  noch  unbegreiflich  ist,  raten 
sie  auf  Götterzorn,  der  grossen  Artemis  Tauropola,  oder  des  Eny- 
alios.  So  wie  so  setzen  sie  vorenthaltene  Opfer  voraus,  falsch 
ratend  auch  sie.  Hernach  aber  frohlocken  sie,  dass  Aias  wieder 
in  frommem  Gehorsam  der  Götter  Opfersatzung  erfülle  711.  Denn, 
wie  übel  auch  Verstellung  seinem  trotzigen  Geradsinn  ansteht,  hatte 
er  des  Chores  Einfalt  doch  zu  täuschen  gewusst  durch  das  eben 
auf  dessen  Gottgläubigkeit  berechnete,  dem  Zuschauer  jedoch  nur 
allzu  durchsichtige  Wort:  er  gehe,  den  Zorn  der  Götter  durch  Rei- 
nigungen abzutun  655;  in  Zukunft  werde  er  den  Göttern  sich  zu 
fügen  wissen.  Kein  anderes  Beispiel  lehrt  uns  so  deutlich,  wie  der 
Gegensatz  der  Grossen  und  der  Kleinen  sich  vor  allem  im  Religiösen, 
im  Verhalten  zur  Gottheit  zeigt,  und  dass  in  Wahrheit  an  der 
Frömmigkeit  der  Kleinen  ihre  Ohnmacht,  das  Schwächebewusstsein 
nicht  minderen  Anteil  hat  als  an  dem  trotzigen  Übermut  und  an 
den  gewalttätigen  Ausschreitungen  der  Grossen  ihr  Kraftgefühl  und 
Machtbewusstseiu.  Man  erinnere  sich  der  Schildzeichen  und  Bei- 
schriften, die  Aeschylus  in  den  Sieben  den  andern  Helden  gibt, 
mit  Ausnahme  des  einen  Amphiaraos,  des  priesterlichen  Helden. 
Der  Dramatiker,  der  seinen  Zeitgenossen  im  leibhaftigen  Lebens- 
spiel   diese  Gegensätze    der  Grossen    und    der    Kleinen    vor  Augen 
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Stellte,  konnte  —  wer  sähe  das  nicht  ein?  —  das  Wahre  und 
Rechte  so  wenig  in  der  Beschränktheit  der  einen  wie  in  der  Schran- 
kenlosigkeit  der  anderen  erkennen,  und  das  werden  sie  uns  bald, 
wenn  wir  auch  die  Grossen  betrachten,  noch  deutlicher  offenbaren. 
Die  Gegenüberstellung  der  demütig  frommen  Gemeinen  und 
der  Götter  verachtenden  Grossen  war  von  Sage  und  Dichtung  schon 
vor  der  Tragödie  ausgeprägt:  er  durchzieht  einen  grossen,  den  per- 
sönlichsten Teil  von  Hesiods  Werken  und  Tagen,  hat  starken  An- 
teil auch  an  der  Sage  von  den  Geschlechtern.  Bei  dem  ersten, 
das  so  gut  und  sanft,  ist  die  Frömmigkeit  mehr  selbstverständlich 
als  ausgesprochen;  gegeben  ist  sie  durch  das  Wesen  und  Amt,  das 
sie  nach  dem  Tode  haben  und  durch  den  Gegensatz  des  zweiten 
und  dritten.  Wie  die  Menschen  des  zweiten  Geschlechtes  den  Alo- 
aden  und  Giganten,  und  die  des  dritten  den  Spartoi  von  Theben 
entsprechen,  so  jene  des  goldenen  Geschlechtes  in  mehr  als  einer 
Hinsicht  den  Phaiaken.  Aber  die  Griechen  fabelten  ja  noch  von 
anderen  fern  wohnenden  Völkern:  fromm,  friedlich  und  Götterfreunde 
wie  Abier,  Skythen,  Hyperboreer,  Äthiopen  die  einen;  wild,  über- 
mütig und  Verächter  der  Götter  die  anderen,  Kyklopen,  Phlegyer, 
sie  alle  mehr  sagenhaft  als  wirklich.  Nach  ihrem  Muster  ersann 
oder  nannte  Theopomp  zwei  Völker  im  fernen  Jenseits,  die  fried- 
lichen 'Frommen'  und  die  goldreichen  'Streitbaren'.  Sie  sind  hier 
zu  nennen,  weil  sie  in  nachweisbarem  Zusammenhang  mit  der  Tra- 
gödie stehen.  Denn  seine  Fabel  legte  Theopomp  dem  Silen  in  den 
Mund,  der  gefangen  und  gefesselt  solche  Weisheit  dem  König  Midas 
offenbart.  Der  freie  Sohn  der  Natur,  der  genügsame  Weise  steht 
da  gegenüber  dem  auf  seinen  Reichtum  stolzen  Toren,  eine  Gegen- 
überstellung, die  reicher  mit  Zügen  des  wirklichen  Lebens  ausge- 
stattet, und,  wie  solche  Geschichtchen  es  lieben,  historische  Namen 
erbalten  hat  in  der  Erzählung  von  Solon  und  Krösus,  im  Grunde 
auch  keine  andere,  als  im  Theater  der  Gegensatz  des  Volks-Chors 
in  der  Orchestra  und  der  Gewaltigen  auf  der  Bühne  so  mannigfach 
sich  darstellte.  Denn  das  Echteste  und  Tiefste  an  jener  Erzählung 
ist  der  Wehruf,  in  den  der  Silen  ausbricht,  und  dieser  Wehruf  gilt 
nicht  den  Kleinen  und  Gemeinen,  deren  der  Silen  selbst  einer  ist, 
und  deren  Schwäche  und  Nichtigkeit  so  laut  auszurufen  weder  über- 
haupt, noch  gar  dem  Midas  gegenüber,  einen  Sinn  hätte.  An  diesen 
vielmehr,  den  Reichen  und  scheinbar  Glücklichen,  für  den  sich  ja 
auch  Krösus  hielt,  wendet  sich  in  der  besten  Fassung  jener  Sage, 
von  Aristoteles  bei  Plutarch  consol.  Apoll.  21,  der  Sohn  der  Natur, 
ihm  ins  Gesicht  zu  sagen,    es  wäre  ihm  besser,    nicht  zu  erfahren, 
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was  er  (der  König)  mit  Gewalt  ihn  (den  Silen)  zwänge  zu  sagen: 
schweren  Wechselfällen  sei  das  Leben  der  Menschen  (natürlich  der 
Grossen)  unterworfen^  am  besten  sei  es  ihm,  nicht  geboren  zu  werden, 
das  zweite :  so  schnell  wie  möglich  zu  sterben.  Was  für  ein  Glücks- 
sturz dem  Midas  bevorstand,  erfahren  wir  nicht;  nur  von  den  trau- 
rigen Schicksalen  seines  Enkels  Adrastos  erzählt  Herodot  I  35: 
versehentlich  tötet  er  den  Bruder;  danach  den  Sohn  des  Gast- 
freundes, den  er  doch  zu  schirmen  so  berufen  wie  entschlossen  war ; 
der  Vater  verzieh  es  ihm,  er  selber  nicht,  entleibte  sich  mit  eigner 
Hand  auf  dem  Grabe  des  getöteten  Schützlings.  Was  uns  von 
Midas  nicht  bekannt,  wird  uns  von  Krösus  erzählt,  der  erst  in  den 
Flammen  seines  Scheiterhaufens  die  Weisheit  Solons  erkennen  sollte. 
Wie  tragisch  muten  diese  Fabeln  an.  Ihrer  erinnerte  sich  ja  auch 
der  Vollender  der  Tragödie,  Sophokles:  als  Ödipus,  im  Entsetzen 
über  die  von  ihm  selbst  ans  Licht  gezogenen  Untaten,  die  er,  gleich 
dem  Enkel  des  Midas  wider  Wissen  und  Willen  vollbracht  hatte, 
sich  selbst  geblendet,  da  stimmt  der  Chor  1186  den  Trauergesang 
an,  der  mit  seinem  Wehruf  über  die  Vergänglichkeit  des  Men- 
schenglückes so  deutlich  jenes  Wort  des  Silen  umschreibt,  dass 
es  noch  deutlicher  nur  in  einem  anderen  Chorlied  desselben  Dich- 
ters widerklingt,  das  die  Alten  von  Kolonos  über  ödipus  anstimmen 
1211,  da  er  nach  so  vielem  erduldeten  Leid  auch  noch  den  grau- 
sigen Fluch  über  die  eigenen  Söhne  ausgesprochen  hat.  Die  Weis- 
heit des  Silen  klingt  hier  wieder  aus  dem  Munde  des  Chores,  der 
ja  in  der  ürtragödie  auch  aus  dem  Silen  so  ähnlichen  Satyrn  be- 
stand, und  diesen  in  seiner  Eigenschaft  als  Volkschor  immer  nahe 
geblieben  ist. 

Ein  tragischer  Chor,  der  zwar  nicht  von  Satyrn,  aber  doch 
von  den  ihnen  in  attischer  Kunst  stets  eng  verbundenen,  in  gewissem 
Sinne  gleichzusetzenden  Bakchantinnen  gebildet  wird,  ist  uns  in 
Euripides'  Bakchen  erhalten.  Wie  viel  vergebliche  Mühe  hat  man 
sich  noch  bis  zuletzt  gegeben,  die  Widersprüche  innerhalb  dieses 
Stückes  und  zwischen  ihm  und  anderen  Dramen  des  Euripides  zu 
lösen,  da  man  aller  Kunst  und  dem  ausgesprochenen  Willen  des 
Dichters  zuwider  ihn  nicht  als  solchen,  nicht  als  Künstler,  sondern 
als  Philosophen  verstehen  wollte,  der  überall  aus  dem  Munde  seiner 
Personen  und  Chöre  nur  eigene  Meinung  zum  besten  gäbe.  Was 
Wunder  denn,  dass  der  Dichter  in  einem  Drama,  wo  es  sich  um 
Glauben  und  Nichtglauben  handelt,  nach  seiner  modernen  Weise 
die  verschiedensten  Standpunkte  zu  Worte  kommen  lässt?  Dem 
Gotte,  der,  wir  sahen  weshalb,  nicht  als  Gott  sondern  als  sein  Priester 
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und  Prophet  die  Bühne  betritt,  stellt  er  als  Gegner,  der  Sage  gemäss, 
Pentheus  gegenüber,  der  sein  Leugnen  mit  Euripideischem  Scharf- 
sinn auf  Semeies  Blitztod  gründet :  es  sei  Strafe  des  Himmels  ge- 
wesen für  ihr  Vorgeben,  Mutter  eines  Zeussohnes  zu  sein,  245.  Des 
Gottes  Sache  führen  in  verschiedener  Weise,  jeder  von  seinem  Stand- 
punkt aus,  der  alte  König  Kadmos  aus  Tyrannenschlauheit,  weil 
Dionysos,  der  Sohn  seiner  Tochter,  als  Gott  verehrt,  des  Hauses 
Glanz  und  Ehre  mehren  würde.  Auch  wenn  jene  Abkunft  eine 
Lüge  wäre,  müsse  doch  Pentheus,  des  eignen  Vorteils  halber,  für 
sie  eintreten.  Ganz  anders  Teiresias,  der  blinde  Seher:  mit  priester- 
lich fanatischem  Eifer  verdammt  er  jeden  Zweifel  an  den  überlie- 
ferten Glaubenswahrheiten,  zu  denen  der  Dionysosglaube  freilich  nur 
insofern  gezählt  werden  kann,  als  er  sich  an  die  Zeusmythologie 
anlehnt:  also  mehr  Gläubigkeit  überhaupt  als  dieser  oder  jener 
Sonderglaube.  Er,  dessen  Klugheit  der  nur  in  Wahrung  persön- 
lichen Vorteils  schlaue  Kadmos  wiederholt  rühmt,  weist  alles  Klügeln 
den  Göttern  gegenüber  ab:  glauben  soll  man,  blind  gehorchen.  Und 
doch  verschmäht  er  es  nicht,  und  soll  gewiss  darin  eben  sich  als 
Priester  zeigen,  mit  einem  Gemisch  von  theologischer  Spekulation 
und  nüchternem  Rationalismus  Pentheus  die  Bedeutung  des  Gottes 
nahezubringen.  Ein  Wort,  das  er  gebraucht,  KaiaßaXeT  scheint  auf 
einen  berühmten  Zweifler  jener  Zeit  gemünzt,  nur  ein  Beweis,  dass 
Euripides  seinen  Pinsel  in  modernste  Farbe  taucht.  Da  der  alte 
König  sich  den  Weg  ins  Gebirge  zu  W^agen  bequem  machen  möchte, 
verlangt  der  Priester  zu  grösseren  Ehren  des  Gottes  die  Askese 
persönlicher  Bemühung.  So  äussern  sich,  nach  Stand  und  Charakter 
verschieden,  die  Grossen,  wenn  der  Name  für  die  Helden  des  Euri- 
pides noch  zulässig  ist.  Aus  den  Liedern  des  Chores  dagegen  tönt, 
ungebrochen  durch  persönliche  Eigenstellung,  die  Lust  des  in  freier 
und  grosser  Natur,  eins  mit  ihr,  des  gesellschaftlichen  Zwanges  und 
der  mit  ihm  gegebenen  Ungleichheit  der  Menschen  entledigt  sich 
fühlenden,  wie  in  den  Urzustand  jener  glücklichen  frommen  Völker 
zurückversetzten  Menschen.  Den  vor  den  Augen  der  Zuschauer  in 
der  Orchestra  tanzenden  Chor  der  asiatischen  Weiber  haben  wir  mit 
den  draussen  im  Gebirge  schwärmenden  Frauen  Thebens,  von  denen 
man  nur  hört,  zusammenzufassen.  Denn  wie  der  Gott  auf  der  Bühne 
nur  in  der  Maske  des  Propheten  erscheinen  kann,  so  sind  auch  die 
Bakchantinnen  der  Orchestra  durch  den  Zwang  der  Theaterwirk- 
lichkeit verhindert,  so  frei  zu  walten  und  die  Glaubenswunder  zu 
wirken  oder  zu  erleben,  wie  die  im  Gebirge  vom  Gotte  selbst  an- 
gefeuerten Schw^ärmerinnen.     Es  ist  das  markanteste  Beispiel  jenes 
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oben  besprochenen  Doppelspieles,  indem  der  vor  Augen  vollführte 
Tanz  einen  anderen  phantastischeren  widerspiegelt.  Nehmen  wir 
also,  was  die  sichtbaren  nur  in  Worten  ausführen  und  das,  was  die 
nicht  mit  Augen  gesehenen  dort  im  Gebirge  vollbringen,  als  ein 
Ganzes  zusammen,  so  gewahren  wir  alle  Züge,  welche  die  Chöre 
der  übrigen  Tragödien  abgeschwächt  imd  je  nach  der  besonderen 
Heimat,  nach  Geschlecht  und  Alter  individueller  gefärbt  wahrnehmen 
Hessen,  in  den  Bakchautinnen  gedrängter,  kräftiger  und  durch  Dio- 
nysische Glut  gesteigert.  Was  aus  dem  Munde  der  Alten  von  Theben 
oder  Argos,  was  von  Mädchen  oder  Frauen  in  besonderen  Rollen 
nur  abgetönt  und  durch  Rücksichten  auf  die  Heroen  gedämpft  laut 
wurde,  das  rauscht  hier  in  vollem  Strom  einer  gegen  den  Haupt- 
helden, weil  er  ein  Feind  des  Gottes,  rücksichtslos  sich  kehrenden 
Leidenschaft.  In  Aeschylus'  Bassaren  waren  wohl  noch  gewaltigere 
Töne  angeschlagen.  Dafür  belebt  Euripides  das  Gesamtbild  durch 
eine  Fülle  kleiner  aus  dem  Leben  und  selbstgeschauter  Wirklich- 
keit entlehnter  Züge;  und  eigenartigen  Wert  hat  das  Euripideische 
Zeugnis  doch  auch  dadurch,  dass  es,  mehr  als  ein  halbes  Jahrhun- 
dert nach  Aeschylus'  Tode,  das  ürwesen  des  bakchischen  Chores 
und  der  Tragödie  noch  so  deutlich  erkennen  lässt.  Die  fromme 
Ergebenheit  den  Göttern  gegenüber  ist  auch  diesem  Chore  oberstes 
Gebot;  vor  allen  anderen  Göttern  preist  er  jedoch  Dionysos  377, 
der  ihm,  als  selbst  leidender  Sohn  des  höchsten  Zeus,  persönlich  in 
seineu  Feiern  nahezutreten  scheint  und  mit  seiner  Gabe,  dem 
Weine,  in  w^elchem  der  priesterliche  Seher  den  Gott  selber  erkennt, 
ihn  begeistert  und  über  sich  hinaushebt.  Neben  Dionysos  steht 
die  grosse  Mutter,  in  der  bei  Euripides  wenigstens  Rhea,  Demeter 
und  z.  T.  auch  Artemisformen  aufgehen,  durch  die  nun  auch  männ- 
liche Teilnehmer,  wie  übrigens  auch  die  Satyrn  des  Dionysos  130, 
vgl.  385,  in  den  Schwärmerchor  hereingezogen  werden,  die  Bakchoi, 
6  ^OLKxoc,  491,  zu  den  Bakchai. 

Jene  völlige  Hingabe  an  den  Gott  ist  den  andern  Kulten  ebenso 
fremd  wie  die  leidenschaftliche  Wildheit,  d.  i.  die  ausgesprochene 
Feindschaft  gegen  die  Normen  des  täglichen  Lebens.  Nicht  in 
Sang  und  Tanz  nur  tut  sie  sich  genug,  sondern  in  wildem  Schweifen 
und  Schwärmen;  nicht  in  begrenztem,  städtischem  oder  stadtnahem 
heiligen  Bezirk,  sondern  draussen  in  freier,  ja  in  der  wilden  Natur 
des  Gebirges;  nicht  am  Tage  nur,  sondern  mit  Vorliebe  —  nur  im 
Drama  begreiflicherweise  nicht  —  nachts.  Die  Einzelheiten  dieses 
Gottesdienstes,  darunter  auch  das  Nächtliche,  Geheimnisvolle,  seine 
Feindschaft  gegen  lauschende  Spötter,  vor  allem  aber  die  ungebun- 
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dene  Ausgelassenheit,  das  urwüchsig  Wilde  auch  seiner  Trachten, 
die  Felle  der  Mänaden  so  gut  wie  der  Satyrn  und  Silene  zeigt, 
dass  Dionysos  ein  Gott  der  niederen,  nicht  der  höheren  Schichten, 
des  Landvolks,  nicht  der  Städter  ist.  Er  ist  ein  Befreier,  ein  Gleich- 
macher und  Beglücker  der  Kleinen,  während  die  Grossen  sich  ihm 
widersetzen,  so  Lykurgos  in  der  Ilias  und  in  Dramen  des  Aeschylus 
und  anderer,  so  auch  Pentheus  und  die  Töchter  des  Kadmos.  Auch 
wenn  in  anderen  Dramen  einem  der  Grossen  vom  Chore  vorgehalten 
wurde,  dass  er  durch  Vernachlässigung  einer  Gottheit  sich  sein  Un- 
glück zugezogen  habe,  da  werden  als  diese  vermeintlich  vernach- 
lässigten Götter  niemals  Zeus  oder  Hera  oder  Athena  oder  Apollo 
genannt,  die  vornehmen,  man  möchte  sagen  aristokratischen  unter 
den  Göttern  —  Herrengötter  könnte  man  sie  nennen  — ,  sondern 
eben  die  bevorzugten  Götter  der  Kleinen,  die  Berg-Mutter,  oder 
Pan,  der  uns  schon  im  Aias  Dionysos'  Stelle  einzunehmen  schien, 
Hekate  und  Tauropolos,  und  was  der  Chor  z.  B.  der  Helena  an 
frommem  Tun  empfahl,  vrar  kaum  anderes  als  was  die  Bakchen 
rühmen.  Von  diesen  wird  Dionysos  offen  als  der  volkstümliche 
Gott  gepriesen  421,  der  dem  Geringen  so  gut  wie  dem  Reichen 
den  schmerzenlösenden  Genuss  des  Weines  verliehen.  Wem  da  feind 
sei,  wem  nicht  tags  und  nachts  in  Freuden  dahinzuleben  gefalle' 
425;  und  solche  Lebensregel  kehrt  sich  auch  gegen  die,  so  höheren 
Zielen  nachstreben,  ernsterer  Lebensauffassung  huldigen :  'weise  sei 
es,  Sinn  und  Denken  von  den  grossen  Männern  fernzuhalten;  was 
das  simple  Volk  zum  Brauche  mache  und  einhalte,  das  loben  sie'. 
Seine  'Weisheit'  stellt  der  Chor  dem  entgegen,  was  andere  weise 
(Joq)öv  nennen;  Grosses  wollen,  mit  dem  Bescheidenen  sich  nicht 
begnügen,  das  ist  nach  des  Chores  Meinung  nicht  menschlich  denken 
|Lifi  GvrjTa  qppoveiv,  also  eben  der  Vorwurf,  der  in  der  Tragödie  nicht 
selten  den  Grossen  gemacht  wird.  Jedes  Streben  wird  verworfen: 
'glücklich, -wer  der  Müh  enthoben;  doch  einer  überholt  den  anderen 
in  Macht  und  Glanz;  vielerlei  Hoffnung  hegen  die  Vielen:  die  eine 
erfüllt  sich  glücklich,  die  andere  zerrann;  selig,  wem  alltägliches 
Lebensglück  wird.  Kurz  ist  das  Leben,  darum  heisst  es,  Tag  und 
Stunde  geniessen  und  nicht  grosse  Pläne  machen.'  Wie  verwandt 
sind  doch  diese  Gedanken  denen,  die  Paulus  den  Korinthern  I  1,  20  ff. 
ans  Herz  legt.  Dies  nennt  Nietzsche,  Der  Antichrist  45,  Werke 
I  8,  278  Tschandalamoral.  Die  Weisheit  des  Silen,  die  keine 
andere  war,  wie  wir  sahen,  wertet  er  anders,  Geburt  der  Tragödie, 
Werke  I  1,  30.  Er  hält  es  mit  den  Grossen,  den  Übermenschen. 
Jene  Summe   so  vieler  Lieder  der  Bakchen  war  ja  eben  die  Weis- 
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heit  des  Sileii.  Resignation  bedeutet  es,  nur  nicht  Entsagen  dem 
flüchtig  Vergänglichen,  um  dem  Ewigen  nachzutrachten :  nein,  ge- 
rade den  Augenblick  soll  man  gemessen,  weil  die  Zukunft  ungewiss. 
Frauen  singen  die  Lieder  •,  sie  vergessen  ihres  Geschlechtes  nicht, 
obwohl  sie  vieles,  wie  72,  397,  421,  885,  902  allgemeiner  auch  im 
Sinne  der  Männer  sagen,  wie  sie  ja  130  der  Satyrn,  380  der  Männer 
als  ihrer  Genossen  gedenken.  Manches  kurze  Wort  bekommt  seinen 
vollen  Sinn  erst  durch  die  allgemeine  Stimmung  und  durch  das, 
was  in  Chorgesängeu  anderer  Tragödien  laut  wird.  Der  Gott  liebt 
den  Frieden  419;  der  Chor  preist  ruhiges  Leben,  er  verdammt  den 
Streit,  also  gewiss  auch  Krieg  und  Waffen ;  von  der  Arbeit  scheucht 
der  Gott  die  Weiber  fort;  von  Sorgen  soll  er  seine  Verehrer  be- 
freien. Süsse  Müh,  wohlgefällige  Arbeit  nennt  der  Chor  66  seinen 
Tanz;  der  Alltagsarbeit  ist  er  offenbar  überdrüssig,  sehnt  sich  nach 
Freiheit  in  freier  Natur,  die  den  Gläubigen  Wein,  Milch  und  Honig 
wunderbar,  ohne  alle  Müh  und  Arbeit  spendet,  wie  jenen  seligen 
Völkern  die  Brodfrucht.  Genuss  wollen  sie,  ungebundene  Lust 
bekränzter  frohsinniger  Gelage,  bei  Flötenschall  und  Gesang,  bei 
Jauchzen  und  Lachen,  Liebe  und  Wein,  uaturgemäss,  ohne  Lüstern- 
heit und  Roheit  gedacht,  welche  ihnen  die  Verkehrtheit  des  ver- 
künstelten Lebens  vorzuwerfen  geneigt  ist,  353,  459,  487,  686,  693, 
814,  957,  1062  —  meist  Worte  des  Pentheus,  aus  denen  man  zu 
Unrecht  Pentheus'  Lüsternheit  heraushören  wollte. 

Nur  dem  Grade  nach,  nicht  im  Grunde  dem  Wesen  nach  ver- 
schieden ist,  was  die  anderen  Chöre  der  Tragödien  singen.  Auch 
deren  erstes  und  letztes  Wort  ist :  fromm  sein,  den  Göttern  ergeben : 
nur  dass  sie  nicht  Bakchos  feiern,  sondern  Zeus,  Apoll,  Athena  und 
die  anderen  Olympier;  Bakchos  die  Chöre  des  Aeschylus  überhaupt 
nicht  —  von  den  Dionysos-Dramen  abgesehen  — -  und  auch  bei 
Sophokles  nur  solche,  die  aus  Thebäern  bestehen.  Auch  diese  an- 
deren Chöre  eifern  gegen  Übermut,  ußpiq  der  Grossen,  gegen  ihre 
Verblendung,  ihr  Besserwissen  aoqpov,  ihren  Stolz  und  Hochmut, 
das  |ueY«,  gleichbedeutend  jufi  Ovriid  cppoveTv ;  sie  preisen  Masshalten 
und  Sichbescheiden.  Ohne  das  leidenschaftlich  Exaltierte,  das  eben 
Dionysos  seinen  Verehrern,  ursprünglich  also  allen  Chören  mitteilte, 
ohne  den  in  mystischem  Schwärmen  zur  Gottesgemeinschaft  sich 
steigernden  Enthusiasmus,  haben  auch  die  von  den  anderen  Chören 
gepriesenen  und  ersehnten  Feiern  und  Feste  dieselben  Elemente, 
Sang,  Tanz  und  Lustbarkeit,  Gelage  und  Nachtfeiern:  hier  wie  da 
ist  es  das  Volk,  das  mit  seinen  Neigungen,  Anschauungen,  Lebens- 
gewohnheiten inniger  an  der  Natur  und  seiner  Freiheit  hängt,  und 
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dariu  sich  im  Gegensatz  weiss  zu  den  Einzelnen,  die  durch  Kraft 
und  Besitz,  durch  Wollen  und  Streben  sich  über  das  allgemeine 
Gleichmass  erheben. 

Der  hohe  Ernst,  die  tief  empfundene  Frömmigkeit,  die  vor- 
nehmlich aus  den  Aeschylischen  Chorgesängen  zu  uns  spricht,  in 
der  feierlich  gehobenen  Sprache,  durch  die  auch  nach  der  Säkula- 
risierung des  Dionysischen  Festspiels  noch  die  gottesdienstliche 
Stimmung  hiudurchklingt,  dazu  der  idealistische  Stil,  der  diesem 
Teil  des  Bühnenspiels  fester  anhaftet,  sie  haben  es  gemacht,  dass 
man  die  Weisheit  der  Chorlieder  überschätzte,  in  ihnen  jeweils  die 
höchsten  Gedanken  der  Dichter  zu  erkennen  glaubte.  Demgegen- 
über war  nachzuweisen,  dass  damit  dem  Kunstwerk  Unrecht  getan, 
die  Absicht  der  Dichter  verkannt  wird;  dass  diese  die  Frömmigkeit 
der  Chöre  wohl  als  eine  lebendige  darstellen  wollen,  aber  doch  ob- 
jektiv, innerhalb  des  Kunstwerks,  als  charakteristische  Denkweise, 
als  altüberkommenes  Erbe  des  Volkes,  das  in  der  älteren  Tragödie 
ein  mindestens  ebenso  notwendiger  Bestandteil  der  gespielten  Hand- 
lung war  wie  die  Helden  und  Grossen.  Die  Religiosität,  den  Glauben 
und  das  ganze  Wesen  dieser  Chöre  als  ein  volksgemässes,  einfa- 
cheres, ursprünglicheres  Menschentum  darzustellen,  erkannten  wir 
als  die  konstante  Absicht  der  Dichter,  und  dies  zu  erhärten  bieten 
uns  die  erhaltenen  Tragödien  noch  ein  anderes  Mittel.  Die  Namen- 
losen und  Kleinen  treten  ja  nicht  nur  geschart  in  den  Chören  son- 
dern —  von  deren  Führern  abgesehen  —  auch  einzeln  auf:  nur  ein 
einziges  Stück,  der  Herakles  des  Euripides  ist  ganz  ohne  solche, 
vermutlich  deshalb,  weil  darin  die  Zahl  der  Personen  so  schon  so 
gross  ist.  In  allen  anderen  treten  ihrer  je  eine  oder  mehrere  auf, 
als  Diener,  Boten,  Hirten,  Wärterinnen,  Herolde  usw.  bezeichnet: 
in  der  höheren  Sphäre  des  Prometheus  ist  auch  der  Herold  ein 
Gott,  Hermes;  wie  Kratos  und  Bia  ungefähr  die  Stelle  des  könig- 
lichen Begleiter  einnehmen.  Auch  diese  geringeren  Personen,  die 
an  der  Handlung  nur  nebenher  oder  indirekt  beteiligt  sind,  meist 
nur  erzählen,  was  die  Hauptpersonen  ausser  oder  hinter  der  Bühne 
taten  oder  litten,  und  insofern  mehr  epischen  als  dramatischen  Cha- 
rakters sind,  auch  sie  haben  doch  die  Dichter  als  zugehörigen  Teil 
des  Bühnenkunstwerks  stilgemäss  behandelt  und  charakterisiert. 
Auch  an  ihnen  offenbart  sich  das  künstlerische  Genie  und  der  indi- 
viduelle Stil  der  verschiedenen  Dichter.  Bei  Aeschylus  nehmen  wir 
an  diesen  Personen  von  den  Persern  und  Sieben  einen  grossen  Fort- 
schritt zur  Orestie  und  den  Schutzflehenden  wahr,  an  dem  auch 
der    Prometheus    teilhat:    die    Boten,    welche    den    Untergang    des 
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Perserheeres  und  das  Vornehmen  der  sieben  Helden  von  Argos  be- 
richten,   zeigen  gar  wenig  von  besonderer  Art.     Ganz  anders,    viel 
persönlicher,    schildert    der  Wächter    im  Eingang    des  Agamemnon 
sein  banges  Warten    auf  das  ersehnte  Feuerzeichen  und  noch  dra- 
stischer dann  seinen  Jubel,  als  es  nun  endlich  aufleuchtet.    So  echt 
volkstümlich  seine  Furcht,  einzunicken,   und  sein  Mittel  sich  durch 
Singen  und  Summen  wachzuhalten,    auch  der  Vergleich  des  glück- 
lichen Eintreffens    mit  dem  Treffer  im  Würfelspiel.     Auch  der  He- 
rold Agamemnons  hat  sehr  viel   mehr  Eigenart    als    die  Boten  des 
Xerxes  und  des  Eteokles.    Wortreich  und  kunstreichen  Redeschmuckes 
beflissen,    sucht    er    doch    auch  wieder    durch    prägnante  Kürze  zu 
wirken.     Wie  andere  Herolde,  gehört  er  halb  dem  Volke,    und  ist 
doch    halb  Kopie    seines  Herrn.     In    dessen  zuversichtlichem  Tone 
verkündet  er  den  grossen  Erfolg,  bei  dem  ihm  der  Götter  Beistand 
selbstverständlich  ist.    Umständlich  grüsst  er  die  Götter  und  schlägt 
gegen  Apoll    einen    familiären  Ton  an.     Den  Volkston  haben  seine 
Worte  über  Paris'  verloreneu  Prozess,    die  uns.  doch    auch   an  des 
Herolds  Assistenz  bei  des  Königs  Gerichtssitzung  (vgl.  Ilias  18,  503) 
erinnern;  gleichen  Ton  auch  die  derbe  Schilderung  des  Ungemachs 
bei  Überfahrt    und  Belagerung.     Ein   anderes  mit  kräftigem  Pinsel 
gemaltes  Bild  aus  dem  Leben  und  Denken  der  Kleinen  ist  die  Wär- 
terin des  Orest  in  den  Grabspenderinnen,  die  so  naiv  und  rührend 
ihre,  wie  sie  nun  meint,  vergeblich  dem  Knäblein  gewidmeten  Dienste 
aufzählt.     Bei  Sophokles  lässt  diese  Individualisierung  der  Kleinen 
schon  nach:    nur    der    einzige  Wächter   in  der  Antigoue  kann  sich 
jenen  Figuren  des  Aeschylus  an  die  Seite   stellen:    bei    der    ersten 
Meldung  wickelt   sich    die  Angst    des    schlauen    und  dummdreisten 
Alten,  der  vor  Kreon  offenbar  wenig  Respekt  hat,  in  einen  solchen 
Schwall  ausweichender  Redensarten,    dass  Kreon   ihm  Mut  machen 
muss,    mit  der  Zusicherung,  er  könne  gehen,  wenn  er  nur  erst  ge- 
sprochen.   Da  kommt  es  denn  mit  um  so  prägnanterer  Kürze  heraus. 
Wie  nun  aber  Kreon    aufbraust,    da  wird    er  wieder  weitschweifig 
wie  vorher,  jetzt  um  hinter  einem  Schein  von  Rührigkeit  das  Eine 
zu  verstecken,  dass  die  Wächter  gerade  im  entscheidenden  Augen- 
blick nicht  aufgepasst  hatten.     Durch  neue  Schilderung  ihrer  Angst 
sucht  er  dann  den  König  zu  beschwichtigen,    dessen  blinder  Über- 
eifer und  Zukunftsdrohung  jenen,    der    für    jetzt   der  Straflosigkeit 
gewiss,    und  Künftigem    durch    die  Flucht    sich    zu    entziehen    ent- 
schlossen ist,    zu  einigen  impertinenten  Bemerkungen  herausfordert. 
Die   gelegentliche  Offenherzigkeit    des    geweckten  Südländers,    ge- 
paart mit  Gewinnlust    und    durch   sie    angeregt,    zeigt   sich  in  ver- 
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scbiedener   Weise  bei  zwei  Boten,    einem    in    den    Tracbinierinnen, 
der  Deianeira  die  erste  Nacbricht  von  Herakles'  Heimkebr  zu  bringen 
dem  Licbas  vorauseilt,    und    danaeb    diesen    entlarvt.     Der    andere 
bofft  im  K.  ödipus  erst  durcb  die  Meldung  von  Polybos'  Tod,  ber- 
uacb     durcb     die    Eröffnung    über    Ödipus'    Unterscbiebung    durcb 
Merope  die  Gunst  des  Fürsten  zu  gewinnen.     Es  ist  wenig  genug, 
ein  sicLtlicbes  Abflauen,  keine  Weiterentwickelung  von  jenen  besseren 
Typen  etwa  zu  den  Clowns  Sbakespeares.     Aucb  in  der  bildenden 
Kunst  verlieren  sieb   ja  rascb  die  mit  solcher  Vorliebe    für  scbarfe 
Cbarakteristik    durcb    gemeine    und  unedle  Form  gekennzeicbneten 
Kentauren-  und  Satyrköpfe,   aus  der  Plastik  und  Vasenmalerei  des 
fünften  Jabrbunderts:  dieselbe  Grundströmung,   welcbe  die  Grossen 
dem  Mittelmasse   näherbringt,    indem    sie    ihnen,    selbst    die  Götter 
nicht  verschonend,    ihre  Grösse  und  Erhabenheit  nimmt,    sucht  da- 
gegen die  Kleinen  zu  heben:    daher    bei  Euripides    die    vielen   von 
Edelmut    und   Treue,    Anhänglichkeit    und    Selbstaufopferung    über- 
fliessenden  Sklaven.     So    aucb    die    Amme    der    Phädra,    die    aus- 
geführteste von  allen  diesen  Nebenfiguren:    ihre  Anhänglichkeit  an 
die  Herrin  will  diese  um  jeden  Preis  retten,  und  dabei  kommt  freilich 
aucb  die  niedre  Denkweise  des  gemeinen  Weibes  an  den  Tag.    Zur 
Treue  gehört  auch  das  festhaltende  Gedächtnis,  das  diese  alten  Diener, 
wie  Eurykleia   und  selbst   der  Hund  Argos  in   der  Odysee  zeigen: 
so  erinnert   sich  die  Alte  im  Ion  der  einstigen  Krankheit  Kreusas, 
so  der  in  der  Elektra  des  Stirnmales  an  Orestes.     Noch  rührender 
—  und  auf  dieses  Äusserliche  bat  Euripides  es  eben  abgesehen  — 
wird  das  Bild  dieser  Alten  durch  ihre  Gebrechlichkeit.    Trotz  dieser 
plagen    sie    sich,    ihren    Herren    im    Unglück    beizustehen.      Durcb 
Äusseres  ibrer  Erscheinung  und  ihres  Gehabens  sind  die  aus  Aescbylus 
und   Sophokles  angeführten   Personen   in   den  Worten   der    Dichter 
nicht  charakterisiert.     Anders  die  Gestalten,   die   bei  Euripides  aus 
der  Menge  seiner  Boten,  Diener  usw.  mit  etwas  eigenartigeren  Zügen 
hervortreten:    die   Wärterin    der   Phädra   und    die  alten  Hüter  der 
Elektra  und  der  Krensa  im  Ion.    Hier  ist  ebenso,  wie  wir  es  S.  149 
bei   der  Charakterisierung    der  Chortänze    fanden,    die    äussere  Be- 
wegung im  Zusammenspiel  der  Personen  eine  Hauptsache  geworden. 
Bevor  noch  Phädra  oder  die  Alte  den  Mund  auftun,  zeigen  uns  die 
Worte  des  Cbores  die  Alte  schon    mit  den  andern  Dienerinnen  um 
die  Liebessieche  beschäftigt,  sie  zu  führen,  ihr  Ruhebett   herauszu- 
tragen; und  wäbrend  sie  die  Herrin  auf  diesem  niedersitzen  heisst, 
trägt  die  Alte  ibre  ersten  Anapäste  vor.    Die  Dienerinnen,  zumal  die 
Alte,  sind  dabei  unablässig  um  Phädra  beschäftigt  zu  denken,  wie 
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es  ein  nicht  allzulang  danach  gemaltes  Vasenbild,  Benndorf,  Griech. 
und  sizil.  Vas.  T.  XLV  darzustellen  versucht,  und  diese  immer  wech- 
selnde Mtihwaltung  ruft  dann  eine  längere  Klage  der  Alten  hervor, 
auch  diese  ohne  Zweifel  zum  Teil  wenigstens  jene  Handreichungen 
begleitend  gesprochen.  Im  Ion  ersteigt  Kreusa  mit  dem  Alten,  den 
sie  an  der  Hand  führt  —  das  Verhältnis  von  Herr  und  Diener  hat  sich 
hier,  rührend  genug,  umgekehrt  —  zur  Anhöhe  des  Tempels  hinauf: 
er  soll  ihre  Freude  teilen;  doch  es  schlägt  zum  Gegenteil  aus.  Der 
Alte  hatte  schon  Kreusas  Vater  als  Knaben  gehütet,  ist  also  uralt 
und  schwach,  sein  Auge  blöd,  sein  Schritt  wankend;  sie  muss  ihn 
fassen,  stützen,  ziehen.  Aber  der  Zorn  über  das  vermeintliche  Un- 
recht, das  Kreusa  erleidet,  erregt  zuerst  seine  Phantasie,  dem  Gatten 
Kreusas  das  anzudichten,  wessen  in  Wahrheit  Kreusa,  wenn  auch 
nur  halb,  durch  Schweigen,  schuldig  war.  Nach  ihrem  Geständnis 
erregt  der  Zorn  dann  auch  den  Willen  des  Alten:  er  will  Rache 
nehmen  an  ApoUon  oder  Xuthos,  die  er  schuldig  wähnt;  dann  Ion 
morden,  den  er  unschuldig  weiss.  Diesem  Alten  ist  der  Alte  in 
der  Elektra  so  ähnlich,  dass  einer  des  anderen  Abklatsch  heissen 
kann.  Von  Elektra  gerufen  kommt  er,  der  auch  schon  Elektras 
Vater  gepflegt  hatte,  und  steigt  mit  Not  und  Mühe  zum  Hause  auf. 
Weinte  jener  im  Ion  verhüllten  Hauptes  über  das  Unglück  des 
königlichen  Hauses,  so  trocknet  dieser  mit  seinem  abgenutzten  Ge- 
wand die  Tränen,  die  ihm  noch  vom  Besuche  von  Agamemnons 
Grabe  her  fliessen.  Dann  reicht  er  Elektren,  was  er  —  neues 
Rühruugsmotiv!  — ,  der  Knecht  der  Königstochter,  auf  ihr  Verlangen, 
zur  Bewirtung  der  Fremden  mitgebracht,  aus  seinem  Ranzen:  einen 
kleinen  Weinschlauch,  Kränze,  Käse,  ein  Lamm  oder  Zicklein.  Er 
begrüsst  die  noch  unbekannten  Ankömmhnge,  mustert  Orest,  um- 
kreist ihn  prüfenden  Blickes,  so  dass  es  diesem  wie  Elektren  auf- 
fällt und  zu  Bemerkungen  veranlasst;  bis  er  diese  zuletzt  in  naiver 
Frömmigkeit  zu  den  Göttern  zu  beten  heisst,  sie  möchten  sie  ihr 
Teuerstes  finden  lassen:  er  hat  Orest  an  der  Narbe  neben  der  Braue 
erkannt.  Nach  dem  Erkennungsjubel  der  Geschwister  treibt  er  zur 
Rache  an  Aigisth  und  Klytämestra,  und  schmiedet  mit  jenen  den 
Mordplan.  So  oder  so  maskiert,  ist  es  immer  wesentlich  dieselbe 
Romantik  der  treuherzigen,  edel  denkenden  Unfreien,  'die  nur  im 
Namen  sich  von  Freien  unterscheiden,  sonst  so  brav  sind  wie  diese', 
Helena  728.  Es  ist  unverkennbar,  dass  Aeschylus  und  Sophokles 
nur  die  Hauptsache,  das  innere  Wesen  zum  Ausdruck  bringen,  Euri- 
pides  nun  auch,  und  vorzüglich,  die  äussere  Erscheinung  auch  dieser 
Nebenfiguren    zu    gestalten  sich    bemüht,    womit    er  der  bildenden 
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Kunst  weit  vorangegangen,  da  diese  erst  in  hellenistischer  Zeit  zur 
Darstellung  entsprechender  Gestalten  gelangte. 

Von  der  Gesamtheit  dieser  Nebenfiguren  ist  nun  jedenfalls  zu 
sagen,  dass  sie  den  Chornienschen  innerlich  gleichartig  sind,  ab- 
gestuft auch  sie;  wie  ja  auch  von  den  würdigen  Alten  in  Persern, 
Agamemnon,  K.  Ödipus,  oder  den  fürstlichen  Danaostöchtern  zu  den 
Dienerinnen  im  zweiten  Stück  der  Orestie  oder  im  Ion  ein  beträcht- 
licher Abstand  war,  andere  unterschiede  durch  Verschiedenheit  des 
Alters  und  Geschlechtes  gegeben  waren.  Innere  Wesensgleichheit 
muss  sich  freilich  schon  deshalb  verschieden  äussern,  weil  die  einen 
einzeln,  die  andern  geschart  auftreten,  dort  Wahrnehmung,  Erlebnis 
eines  Einzelnen,  hier  einer  Gesamtheit  zum  Ausdruck  kommt,  dessen 
künstlerische  Form,  wie  oben  gezeigt  ward,  dort  im  Ton  gewöhn- 
licher Rede,  hier  in  gehobener  von  Musik  getragener  lyrischer  Weise 
gehalten  war.  Doch  ist  es  nicht  allein  das  Gesamtbewusstsein,  das 
den  Chor  zur  Allgemeinheit  seiner  Betrachtungen  führt;  es  muss 
das  auch  ein  volkstümlicher  Zug  sein,  denn  auch  die  einzelnen, 
eben  jene  Nebenfiguren,  haben  die  Neigung,  zu  verallgemeinern. 
Auch  sie  lieben  es,  namentlich  am  Schluss  ihrer  Rede  sprichwort- 
artig, in  allgemeinen  Sätzen  lehrhaft  ihre  Ansicht  zusammenzufassen, 
lieben  gewisse  ebenfalls  dem  Sprichwort,  das  ja  das  Volk  prägt, 
eigene  Redewendungen,  prägnantes,  kontrastierendes  von  Mutterwitz 
eingegebenes  Wort.  Sie  sind  durchweg  ebenfalls  gutmütig;  wohl- 
meinend den  Hauptpersonen  ergeben,  auch  sie  von  derselben. schlichten 
Frömmigkeit  erfüllt  wie  der  Chor.  Wenn  sie,  bei  Euripides  nicht 
selten,  ihren  Unmut  gegen  eine  Gottheit  äussern  in  Tadel  oder  Vor- 
wurf, so  sind  das  mit  nichten  des  Dichters  Augriffe  auf  den  Volks- 
glauben, sondern  im  Gegenteil  gerade  Ausflüsse  jener  niederen 
Frömmigkeit,  die  den  Göttern,  um  des  eignen  Vorteils  willen  diente 
und,  wenn  dieser  ausblieb,  sich  zum  Vorwurf  berechtigt  glaubte, 
einem  Vorwurf,  der,  je  nach  der  Bedeutung  des  Erlebnisses  oder 
der  Leidenschaftlichkeit  dessen,  den  dieses  betraf,  schüchterner  oder 
dreister  sich  äussern  kann.  Bescheiden  tat  es  der  Chor  in  der 
Andromache  1009;  härter  klingt  es  aus  dem  Munde  der  unglücklichen 
Troerinnen  820,  858,  1060.  Im  Hippolytos  macht  der  Führer  des 
kleinen  Jägerchores  der  Aphrodite  naiv  klingende  Vorhaltungen, 
aber  sie  schliessen  sich  an  an  die  ebenderselben  Göttin  für  Hippo- 
lytos, der  von  ihr  nichts  wissen  will,  mit  dargebrachte  Verehrung. 
Im  Orest  955  wirft  der  Bote,  der  den  ungünstigen  Ausgang  des  Volks- 
gerichts erzählt,  dem  Apoll  Verrat  vor,  wie  in  der  Andromache  1161 
einer  von  Neoptolemos'  Leuten  die  durch  Orests  Bündnis   mit   den 
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Delphiern  ausgeführte  Tötuug  seines  Herrn  dem  Apoll  als  unwür- 
digen Racheakt  schuld  gibt,  ein  Vorwurf,  den  der  Verlauf  und  Aus- 
gang des  Stückes  Lügen  straft.  Noch  heftiger  flammt  der  Zorn  des 
Alten  im  Ion  auf:  als  er  Kreusas  Geständnis  (von  Apolls  Liebe)  ver- 
nommen, da  kehrt  sich  sein  wildes  Rache  verlangen  —  auch  das 
soll  ungebrochene  V^olkskraft  zeigen  —  zu  allererst  gegen  den  Gott, 
dessen  Tempel  er  Kreusa  zu  verbrennen  heisst.  Besagen  denn  solche 
Äusserungen,  so  unfromm  sie  uns  klingen  mögen,  einen  Zweifel,  eine 
Negation  der  Gottheit?  Sind  sie  nicht  gerade  im  Gegenteil  Äusse- 
rungen eines  höchst  persönlichen  und  lebendigen  Verhältnisses  zu 
ihnen,  nur  dass  dies  Verhältnis  uns  Jetzigen  schwer  verständlich  ist, 
obgleich  man  auch  bei  Christen  und  Juden  in  Dichtung  und  Leben 
ähnliches  Irrewerden  an,  und  Rechten  mit  Gott  vernommen  zu  haben 
sich  wohl  erinnern  wird.  Wer  hätte  nicht  auch  bei  Homer  schon 
ähnliche  Äusserungen  gehört,  und  wer  erinnerte  sich  nicht,  dass 
auch  die  Sage  von  Helden  und  Frevlern  meldete,  die  dem  leibhaf- 
tigen Gott  entgegentraten,  sein  Heiligtum  plünderten  oder  verbrannten 
wie  Phlegyas,  seinen  heiligen  Dreifuss  entführten  wie  Herakles? 
Es  war  ja  eben  die  noch  viel  menschenähnlichere  Vorstellung  vom 
Gott,  einem  von  vielen,  die  solchen  Vorstellungen  zugrunde  lag. 
und  solche  waren  eben  ganz  besonders  die  Vorstellungen  des  Volkes, 
also  der  einzelnen  Nebenfiguren  der  Tragödie,  wie  der  im  Chore 
vereinten. 

Wie  nun  aber,  wenn  wirklicher  Zweifel  laut  wird,  wie  in  der 
Hekabe  488  aus  dem  Munde  des  Talthybios?  Nach  Hekabe  fragend, 
wird  er  auf  die  hingewiesen,  die  ausgestreckt  zu  seinen  Füssen  liegt, 
das  Haupt  mit  Staub  bedeckt.  Angesichts  eines  so  erschütternden 
Schicksalswechsels  weiss  er  nicht,  was  er  sagen  soll :  lenkt  Zeus 
die  Geschicke,  oder  ist  es  ein  Wahn,  dass  es  Götter  gibt?  Ist  es 
nicht  vielmehr  ein  blinder  Zufall,  der  herrscht?  Wer  ein  wenig 
nachdenkt,  ertappt  auch  hier  wieder  jenen  Unverstand,  dem  die 
Tragödien  des  Euripides  nur  gelesene  Reden  waren,  aus  denen 
man  nur  eines  zu  vernehmen  begierig  war,  was  nämlich  der  'ßühnen- 
philosoph'  über  die  Götter  dachte.  Halte  man  sich  nur  die  Situation 
selber  vor  Augen:  die  einst  so  glückliche  Königin,  die  Gemahlin  des 
mächtigen  und  reichen  Königs,  die  Mutter  so  vieler  herrlicher  Söhne 
und  Töchter  im  Staube  liegend  vor  den  Füssen,  nicht  des  Griechen- 
königs, sondern  seines  Dieners!  Können  da  dessen  Worte  etwas 
anders  sein  als  ein  Ausdruck  tiefster  seelischer  Erschütterung?  Mag 
es  einer  solchen  wirklich  dünken,  dass  das  Festeste  ins  Wanken 
gerate,   also   auch   der  Glaube   an  Zeus'  Regiment,  so  wäre  es  da- 
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gegen  grade/u  sinnlos  vom  Dicbter  gewesen,  dem  Talthybios  in 
diesem  Augenblicke  eigene  Gedanken  und  Zweifel  in  den  Mund  zu 
legen,  um  so  sinnloser,  als  gerade  der  Sturz  Trojas,  die  Folge  von 
Paris  Frevel,  das  scblecbtest  gewäblte  Argument  für  die  Herrscbaft 
blinden  Zufalls  gewesen  wäre.  Die  Gefüblsregung,  die  Taltliybios 
Ehre  macbt  und  maeben  soll  —  denn  gerade  Euripides,  wie  aucb 
vielleicbt  Sopbokles  in  der  Elektra,  stellt  ibn  mitunter  als  Bieder- 
mann dar  — ,  sie  durfte,  in  diesem  Augenblicke  des  Recbtes  ver- 
gessen, was  der  spekulierende  Pbilosopb  nimmer  hätte  tun  dürfen. 
Das  darf  und  soll  freilieb  nicbt  geleugnet  werden,  dass  der  Dicbter 
aucb  seineu  Talthybios  schwerlich  also  hätte  sein  Mitgefühl  aus- 
drücken lassen,  wenn  er  nicht  alle  seine  Personen,  Grosse  wie  Kleine, 
sich  in  solchen  Gedanken  ergehen  zu  lassen  geliebt  hätte  —  weil 
es  eben  seine  Vorbilder,  die  Menschen  seiner  Zeit  zu  tun  pflegten: 
nicht  der  Philosoph,  nein  der  Künstler  und  Realist  ist  es,  der  sie 
mit  solchen  Farben  malt.  Davon  noch  später;  jetzt  nur  soviel,  dass 
auch  zum  Chor  geschart  die  Kleinen  solchen  Zweifel,  als  sie  be- 
kümmernd, laut  werden  lassen.  Den  Trozenierinnen  waren  sonst 
die  Gedanken  an  göttliches  Walten  ein  Trost  im  Kummer;  doch 
das  schreckliche  Schicksal  des  Hippolytos  verwirrt  sie,  trübt  ihren 
Blick  1120.  Wer  sieht  nicht,  dass  es  dem  Chore  hier  geradeso 
geht  wie  dort  Talthybios?  Minder  stark  werden  die  Marathonier 
in  den  Herakliden  608  erschüttert.  Sie  freilich  suchen  nicht  für 
sich  Trost,  sondern  für  andere,  für  die  Angehörigen  der  geopferten 
^akaria.  Ihr  Glaube  hält  stand,  weil  die  Probe  minder  schwer 
war:  sie  bleiben  fest  in  der  Zuversicht,  dass  Glück  und  Unglück 
und  ihr  Wechsel  einzig  der  Götter  Werk  sei.  Wie  menschlich  sind 
und  waren  doch  /u  allen  Zeiten  solche  Gedanken,  und  wie  nahe 
kommen  sie  wiederum  jenen  Worten  des  Silen,  die  wir  aus  Chören 
nicbt  nur  des  Sophokles,  sondern  auch  des  Euripides  widerklingen 
hörten.  Seine  Weisheit  war  dem  jungen  von  Schopenhauer  beherrschten 
Niet/sehe  eine  Stimme  des  im  Urschmerz  zum  Ur-Einen  sich  zurück- 
sehnenden Individuums,  obgleicb  des  Silen  Wort  in  Wahrheit  nicht 
auf  Schmerz,  sondern  auf  Lebensgenuss  und  Lust  ausgeht.  Es  zer- 
fällt ja  in  einen  Vorder-  und  einen  zwiefältig  zu  fassenden  Nachsatz: 
'Eintagswesen  sind  die  Menschen ;  Menschliches  hat  weder  Grösse 
noch  Bestand,  ist  dem  Wecbsel  unterworfen'  —  das  ist  der  Vorder- 
satz —  'darum  preise  niemanden  glücklich  vor  seinem  Ende'  —  so 
folgern  die  einen,  die  Besseren,  oder  'darum  geniesse  den  Augen- 
blick', 80  sagen  die  anderen,  die  Gemeinen,  ünverhüllter  als  von 
den  Cbören,  die  durch  ihre  Mebrzabl,  als  Vertreter  einer  Gesamtheit, 
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auch  durcb  den  zugrunde  liegenden  gottesdienstlichen  Charakter 
gehoben  werden,  hören  wir  den  ersten  Teil  des  Silenwortes  von 
den  einzelnen  der  Kleinen  ausgesprochen  und  den  Grossen  zur 
Warnung  vorhalten.  Hermione  in  der  Andromache,  Phädra  im  Hip- 
polytos,  Medea  erhalten  direkt  oder  indirekt  von  ihren  alten  Pflege- 
rinnen Vorhaltungen  wegen  des  vom  Silen  verdammten  ^Zuviel'. 
Am  schärfsten  bestimmt  ist  es  in  dem  äitesten  von  diesen  Dramen, 
der  ^ledea,  und  mit  ihm  berührt  sich  der  leise  Tadel,  den  der  Jäger 
seinem  Herrn  in  dem  wenig  späteren  Hippolytos  88  ausspricht.  Es 
ist  ganz  derselbe  Vorwurf,  den  dieser  in  schwächerem  Grade,  vor- 
sichtig, indirekt  dem  Herrn  ins  Gesicht  laut  werden  lässt,  den  Medeas 
alte  Pflegerin  hinter  dem  Rücken  der  Herrin  in  stärksten  Ausdrücken 
beklagt  als  den  Grund  ihrer  Angst:  stolzes,  selbstgenügsam  ver- 
schlossenes Wesen,  eben  der  Vorwurf,  den  die  kluge  Barbarin  den 
korinthischen  Weibern  des  Chores  auszureden  beflissen  ist.  Es  ist 
dasselbe  Wesen,  gegen  das  die  Bakchantinnen  eiferten,  dabei  das- 
selbe Wort  brauchend,  das  Kalchas  vom  trotzigen  Aias  gesagt  hatte, 
mit  dem  Zusatz,  dass  solche,  die  doch  nur  Menschen  wären  —  öcttk; 
dvGpuuTTOu  cpucTiv  ßXaaidiv  eTreiia  jufi  Kat'  dvGpuuirov  cppovrj  —  Über- 
menschen sein  wollten,  könnte  man  jetzt  übersetzen:  es  ist  in  kurzem 
das,  was  den  tragischen  Helden  macht,  was  den  Kleinen  ganz  und 
gar  entgegengesetzt  ist,  was  diese  daher,  geschart  oder  einzeln,  wie 
in  den  genannten  Beispielen,  je  nach  ihrer  besonderen  Stellung  be- 
kämpfen, tadeln  und  nach  erfolgtem  Sturze  beklagen.  Die  eine 
Schlussfolgerung  ihrer  Weisheit,  die  eben  die  Weisheit  des  Silen  ist, 
dass  man  niemanden  vor  seinem  Ende  glücklich  preisen  solle,  sang 
der  Chor  im  K.  Ödipus;  die  andere,  den  Tag  zu  geniessen,  klang 
aus  den  Liedern  der  Bakchantinnen,  und  sie  wiederholen  auch  die 
einzelnen  Kleinen  bald  so,  bald  so  gewendet,  am  nacktesten  der 
Kyklop  936  ff.  Der  den  schrecklichen  Ausgang  von  lasons  Braut, 
der  eben  vorher  noch  so  beglückten,  meldet,  erklärt  1224  das 
Menschendasein,  ict  övriid,  für  einen  Schatten;  wahrhaft,  d.  h.  dauernd 
glücklich  sei  niemand.  Etwas  derber,  den  Volkston  besser  treffend, 
sagt  der,  der  Kreons  Verlust  seines  Sohnes  in  der  Antigone  1165 
meldet:  Lust  allein  sei  was  dem  Leben  Wert  verleihe;  Reichtum 
und  Macht  ohne  Lust  sei  nicht  den  Schatten  eines  Rauches  wert. 
Befremden  mag  es  auf  den  ersten  Blick,  die  Maxime  des  Silen  auch 
aus  dem  Munde  des  gewaltigsten  Helden,  des  Herakles  zu  vernehmen, 
nicht  etwa  des  von  seiner  Wahnsinnstat  gebrochenen,  den  uns  Euripides 
vor  Augen  stellt,  sondern  dessen,  der,  noch  mitten  in  seiner  Helden- 
laufbahn, in  der  Alkestis  auftritt.     Was  das   für  dieses  Drama  be- 
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deutet,  sehen  wir  später:  jetzt  nur  die  Erklärung-  dieses  merkwür- 
digen Rollentausches,  indem  der  Held  hier  dem  Diener  denselben 
Vorwurf  macht,  den  Hippolytos  und  Medea  von  ihren  Dienern  hören 
mussten.  Er  wirft  ihm  sein  hochmütig  sorgenvolles,  finsteres  Aus- 
sehn vor  und  braucht  dabei  dasselbe  Wort  ae|uvöv,  das  auf  Hippo- 
lytos und  Medea  angewandt  war,  und  beschreibt  seinen  Gesichts- 
ausdruck 777,  vgl.  797,  m.it  Worten,  die  genau  auf  eine  tragische 
Maske  passen  —  cttiiyvuj  ttpoctuuttuj  Kai  auvuuqppuuü)uevuj.  Dagegen 
ist  die  Weisheit  über  das  Menschendasein,  die  Herakles  dem  Diener 
predigt,  keine  andre  als  jenes:  'das  Morgen  ist  ungewiss,  darum  ge- 
niesse  das  Heute  bei  Wein  und  Liebe'.  Der  Diener  teilt  eben  die 
Trauer  seines  Herrn  um  die  von  allen  geliebte  Alkestis  und  zürnt 
über  die  Aufnahme  des  Gastes  ins  Trauerhaus;  noch  mehr  über 
dessen  für  ein  solches  ungehöriges  Benehmen;  Herakles  dagegen, 
dem  die  Wahrheit  verheimlicht  ward,  lässt  seinem  Lebensmute 
freien  Lauf.  Er  —  das  ist  die  Lösung  des  Rätsels  —  ist  zwar 
der  grösste  Held,  aber  kein  tragischer,  zu  einem  solchen  von  Euri- 
pides  nur  durch  ein  Sophisma,  durch  Vernichtung  seines  wahren 
Wesens,  gemacht.  Viel  geeigneter  w^ar  er  für  das  Satyrspiel.  Seine 
eigensten  Taten  sind  ja  grundverschieden  von  denen  der  Helden  des 
Epos;  und  wenn  der  Diener  Admets  in  seinem  Zorn  von  ihm  als 
einem  'gemeinen  Dieb  und  Wegelagerer'  spricht,  so  erraten  wir,  dass 
Euripides  ihn,  wie  zuerst  Stesichoros,  mit  Fell  und  Keule  auftreten 
Hess.  Auch  in  seiner  äusseren  Erscheinung  ist  er  also  kein  ritter- 
licher Held.  Ist  er  doch  auch  nur  der  Dienstmann  des  Eurystheus; 
um  so  mehr  aber  eben  auch  der  volkstümliche  Held,  volkstümlich 
durch  die  urwüchsige  Betätigung  seiner  gewaltigen  Naturkraft,  wie 
in  Arbeit  und  mühevollem  Ringen,  so  auch  im  Genuss  —  und  im 
Hause  Admets  glaubt  er  in  kurzer  Pause  Müsse  zu  haben  zum  Genuss, 
ladet  gar  den  Diener  ein,  mit  ihm  zu  zechen.  Gerade  diesen  Volks- 
helden schildert  auch  in  Euripides  Likymnios  Fr.  476  jemand  mit 
Worten,  deren  ein  jedes  ihn  in  direkten  Gegensatz  zu  den  eigent- 
lichen Grossen  stellt. 

Noch  ein  anderesmal  hören  wir  die  Maxime  des  Silen  aus 
einem  Munde,  aus  dem  sie  uns  befremdet:  ehe  Dareios  in  den 
Persern  wieder  in  die  Erdtiefe  hinabsinkt,  aus  der  ihn  die  Be- 
8chw(irungen  Atossas  und  der  Alten  gerufen  hatten,  rät  er  dem 
Chor,  trotz  allem  Leid,  des  Tages  Lust  froh  zu  geniessen,  da  für 
die  Toten  Reichtum  ohne  Nutzen  sei.  Es  ist  möglich,  dass  Aeschy- 
lu8  schon  die  Grabinschrift  des  Sardanapal  kannte  und  das  Wort 
des  einen  asiatischen  Königs  auf  den  andern  übertrug;    doch  über- 
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sehe  man  nicht,  dass  Dareios  diesen  Rat  dem  Chor,  d.  h.  seinem 
Volke  gibt,  nachdem  er  seiner  Gattin  für  ihren  Sohn  einen  andern 
erteilt  hat:  für  den  Chor,  die  Kleinen,  war  es  nach  allem  die  ge- 
gebene, die  herkömmliche  Lebensweisheit.  Nachahmend  lässt  Euri- 
pides  Amphitryon  im  Herakles  503  denselben  Rat  den  alten,  sowieso 
lebenslustigen  Thebäern  geben.  Hier  ist  es  ein  zum  Sterben  Bereiter, 
dort  ein  Gestorbener,  der  den  Menschen  allgemein  die  Lehre  erteilt, 
die  nicht  selten  Grabaufschriften  mit  Resignation  als  die  Summe 
dieses  Lebens  aussprechen. 

3.  Die  Grossen  und  Helden  der  Tragödie.  Das  herr- 
schende Urteil  über  die  Grossen,  namentlich  des  Aeschylus  und  So- 
phokles ist  durch  dieselben  Ursachen  getrübt,  wie  das  Verständnis  des 
Chores.  Zukunfts-  und  Afterphilologie,  Nietzsche  und  Rohde  auf  der 
einen,  Wilamowitz  auf  der  andern  Seite  sind  einig,  die  tragischen  Helden 
—  Ödipus  sei  statt  aller  genannt  —  als  unschuldig  Leidende  darzustellen 
und  daraus  für  Weltanschauung  und  Religiosität  jener  Dichter  Folge- 
rungen zu  ziehen,  die  von  Grund  aus  falsch  sind.  Die  Ursache  ist 
wieder  dieselbe  Methode,  die  Aussprüche  auch  des  Einzelnen,  gerade 
wie  des  Chores,  nicht  als  subjektiv  gefärbte,  aus  Situation  und 
Charakter  des  Sprechenden  zu  verstehende  hinzunehmen,  sondern 
stets  als  objektive,  vom  Dichter  selbst  zu  verantwortende  Meinungs- 
äusserungen anzusehen.  Schon  daraus  ergibt  sich,  dass  die  Dich- 
tungen als  ganze,  als  Kunstwerke  nicht  gewürdigt  werden,  obgleich 
doch,  wie  oben  S.  125  gesagt  wurde,  nur  der  gesamte  Verlauf,  den 
der  Dichter  Handlung  und  Geschick  des  Helden  nehmen  lässt,  uns 
sagen  kann,  wie  der  Dichter  dessen  Tun  und  Leiden  miteinander 
geglichen  hat.  Absichtlich  werden  dabei  die  Worte  \Schuld'  nnd 
'Strafe'  nicht  gebraucht.  Denn  auch  diese  so  oft  und  allgemein 
verwendeten  Ausdrücke  verleiten  nur  zu  leicht  zu  der  Meinung,  der 
Zuschauer  sei  berufen,  die  Schuldfrage  zu  prüfen  und  nach  dem 
Befunde  auch  das  Mass  der  dem  Schuldigen  zugemessenen  Strafe 
zu  beurteilen.  So  hat  z.  B.  Wilamowitz  die  Sache  des  Ödipus, 
Griech.  Trag.  P  S.  9  wie  ein  Sachwalter  geführt,  der  ja  von  den 
Argumenten,  die  er  zugunsten  seines  Klienten  geltend  macht,  nicht 
notwendig  selbst  überzeugt  sein  muss.  Ist  es  doch  kaum  möglich,  dass 
er,  von  einer  ganzen  Anzahl  Missdeutungen  des  Dichterwortes  ab- 
gesehen, den  Tatbestand  als  objektiver  Richter  nicht  anders  beur- 
teilen sollte,  als  er  es  in  seinem  Plädoyer  tut.  Dem  Anwalt  geziemt 
es,  wie  auch  Wilamowitz  zu  tun  nicht  verfehlt,  auf  Gesetzespara- 
graphen hinzuweisen :    eine  Tragödie    hat  es  nicht  mit  Handlungen 
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zu  tun.  die  nuter  eiu  objektives  Strafgesetz  fallen.  Wenn  es  in 
jenen  beroiscben  Zeiteu  aueb  nicbt  an  Gesetzen  gefeblt  bat,  so  be- 
ruft man  sieb  doeb  dem  Gattenmorde  Klytämestras  gegenüber  so- 
wenig wie  gegen  Ajas'  Wabnsinnstat  auf  ein  Gesetzeswort,  sondern 
immer  auf  "die  lebendigen  Mäcbte,  die  das  Dasein  der  Menseben 
und  ibre  Gesellscbaft  beberrscben,  die  Tun  und  Lassen  bestimmen. 
Je  komplizierter  die  menscblicbe  Gesellscbaft  geworden,  je  weiter 
das  Leben  sieb  von  seinen  einfacb  natürlicben  Grundlagen  losgelöst 
bat.  je  vielseitiger  und  mannigfaltiger  sieb  alle  Verbältnisse  gestaltet 
baben,  desto  notwendiger  aucb  die  Regelung  derselben  dureb  Gesetz 
und  Vorscbrift.  Aucb  da,  wo  der  Wortstreit  der  einander  gegen- 
übertretenden  Personen  in  der  antiken  Tragödie,  vornebmlicb  bei 
Euripides,  den  Formen  prozessualiscber  Verbandhing  sieb  näbert, 
sind  docb  die  Fragen,  um  welcbe  der  Streit  sieb  drebt,  der  Regel 
nacb  durcbaus  nicbt  irgendwelcben  gescbriebenen  Recbtes.  Nicbt 
zu  verstandesmässigem  Prüfen  einer  Rechtsfrage  mit  mögliebster 
Küble  des  Urteils,  ob  scbuldig  oder  unscbuldig,  sitzt  der  Zuscbauer 
im  Theater,  sondern  zum  Mitempfinden,  zum  Miterleben,  vielleicht 
gar  teilweise  zum  Mittun  und  also  aucb  zum  Mitleiden  —  wenigstens 
im  Grunde  seines  Herzens  und  seiner  Gedanken.  Während  bei 
Vergebungen  gegen  das  Strafgesetz  die  Tat  die  Hauptsache,  die 
Ermittelung  derselben  des  Richters  Hauptaufgabe  darstellt,  die  letz- 
ten Gründe  und  Antriebe  sich  naturgemäss  der  Untersuchung  leicht 
entziehen,  sind  diese  für  den  Tragiker  wichtiger  als  die  Tat  selbst, 
und  er  hat  Pflicht  und  Vermögen,  das  V^erden  der  Tat  miterleben 
zu  lassen,  aucb  die  innersten  Antriebe  klarzustellen. 

Hören  wir  nun,  auf  welcbe  Weise  die  genannten  Männer  den 
Ödipus  und  andere  Hauptpersonen  der  Tragödie  für  unscbuldig 
Leidende  erklären  oder,  mit  anderen  Worten,  freisprechen  von  der 
Verantwortung  für  die  Taten,  durch  die  sie  zu  leiden  baben.  Irgend; 
eine  Beweisführung  für  seine  Behauptungen  wird  man  bei  Nietzsche 
nicbt  suchen.  Nicbt  als  Forseber,  sondern  als  Poet  kündet  er  in 
hoben  Tönen,  von  Sophokles  werde  Ödipus  als  der  edle  Mensch 
verstanden,  der  zum  Irrtum  und  zum  Elend  trotz  seiner  Weisheit 
bestimmt  sei.  Lese  man  seine  Auslassung,  Werke  I  66  (Geburt 
der  Tragödie;  nacb,  um  zu  erkennen,  dass  er  beide  Tragödien,  so- 
wohl den  K.  Ödipus  wie  den  Prometheus  aus  Ideen  erklärt,  von 
denen  in  dem  einen  ivie  dem  anderen  Stücke  keine  Spur  zu  finden 
ist.  Anders  Robde  und  Wilamowitz,  denen  beiden  Ödipus  ein 
schuldloses  Opfer  der  Verhältnisse  ist,  welcbe  die  Gottheit  nacb 
ihrem  dem  Menschen  dunkeln  Plane  zu  so  fürchterlichem  Ende  hin- 
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ausführt.  Der  Unterscliied  zwischen  den  Ansichten  beider  Männer 
sind  mehr  scheinbar  als  wirklich.  Rohde  spricht  Psyche  S.  527 
von  einer  dunklen  Schicksalsmacht;  Wilamowitz  S.  15  f.  will  nichts 
von  unpersönlichem  Schicksal  bei  Sophokles  wissen,  sondern  nur 
von  persönlichen  Göttern,  liebenden  und  hassenden,  segnenden  und 
verderbenden,  himmlischen  und  höllischen  Wesen,  die  er  und  sein 
Volk  verehrte  —  es  sind  die  Geoi  und  der  baijuuuv,  von  dessen 
Nachleben  in  Sophokles'  Dramen  oben  gesprochen  ward.  Aber  auch 
Rohde  spricht  ausser  vom  Schicksal  auch  von  der  Gottheit.  Doch 
das  ist  unerheblich:  das  Entscheidende  ist,  dass  Wilamowitz  S.  19 
über  Ödipus  und  sein  Geschick  dasselbe  sagt,  was  Rohde  S.  528 
nicht  von  diesem  allein,  sondern  auch  von  Aias,  Deianeira,  Eteokles, 
Philoktet  behauptet:  'Einerlei  wie  traurig  es  ist',  sagt  Wilamowitz, 
'Ödipus  muss  untergehen,  weil  daran  die  Allmacht  der  Gottheit 
hängt:  was  liegt  auch  demgegenüber  an  dem  Glücke  eines  Sterb- 
lichen?' Wie  das  gemeint  ist,  sagt  uns  derselbe  S.  25,  die  letzten 
Szenen  wirkten  grässlich,  'weil  wir  kein  Interesse  daran  haben, 
dass  der  delphische  Gott  recht  behalten  hat',  d.  h.  mit  anderen 
Worten:  Apollon  prophezeit  und  Ödipus  muss  alle  Untaten  voll- 
bringen, damit  der  Gott  recht  behalte,  S.  19.  Und  das  soll  die 
Frömmigkeit  des  Sophokles  sein,  während  es  in  Wahrheit  nur  die 
Feindseligkeit  gegen  Apollo  ist,  in  die  sich  Wilamowitz,  Aeschylus 
und  Sophokles  zum  Trotz,  nur  seinem  Liebling  Euripides  vielleicht 
zuliebe  hineingeredet  hat.  Einer  Widerlegung  im  einzelnen  bedarf 
diese  Ansicht  nicht;  es  genügt,  das  Tun  und  den  Charakter  der 
Helden  selbst  ins  Auge  zu  fassen,  um  den  Irrtum  zu  erkennen,  und 
Ödipus  möge  auch  hier  voranstehen.  Es  versteht  sich  von  selbst, 
dass  für  die  Beurteilung  des  Helden  einer  Tragödie  nur  allein  diese 
massgebend  ist,  für  den  König  Ödipus  also  nur  das  erste  Stück, 
das  seinen  Namen  trägt. 

Apollo  hatte  dem  Vater  des  Ödipus  keineswegs  schlechtweg 
offenbart,  er  würde  einen  Sohn  zeugen,  und  dieser  würde  ihn  er- 
schlagen. Vielmehr  hatte  der  Gott,  wie  Aeschylus  Sieben  745  und 
Euripides  Phöniz.  18  übereinstimmend  sagen,  den  König  dringend 
wiederholt  gewarnt,  zu  seinem  und  Thebens  Heile  auf  Nachkommen- 
schaft zu  verzichten.  So  kurz  bei  Sophokles  begreiflicherweise 
lokaste,  die  einzige,  die  davon  aussagen  kann,  die  Sache  berührt, 
erkennen  wir  doch  den  warnenden  Sinn  des  Orakels,  das  Aeschylus, 
von  Lajos'  Übertretung  sprechend,  offenbar  als  Verbot  ansieht. 
Dieselbe  Vorstellung  liegt  auch  einigen  kurzen  Äusserungen  des 
K.  Ödipus  zugrunde  1184,    1360,    1397,  1495.     Auch  er  lässt  also 
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uiclit  anders  denken,  als  dass,  wie  bei  Eiiripides  lokaste  unverbüllt 
ansspricbt,  Lajos  die  Herrscbaft  über  sieb  verlor  und  tat,  was  er 
nicbt  sollte  noeli  wollte.  Denn  um  seinen  Febltritt  gut  zu  maeben, 
wollte  er  das  Kind  dann  töten,  bandelte  aber  aueb  da  widersprucbs- 
voll,  durebbobrte  des  Neugeborenen  Fussgelenke,  grausam  und  docb 
nicbt  so  bart,  wie  Überlegung  ibn  maeben  musste,  wenn  er  sein 
Leben  um  das  des  Kindes  erkaufen  wollte:  und  er  gab^  lokasten 
auszusetzen,  diese  dem  Hirten,  und  der  wieder  einem  andern,  so 
jeder  Tat  und  Verantwortung  abwälzend.  Nacb  Jabren,  als  die  Zeit 
irekommen,  da  jener  Sobn,  blieb  er  am  Leben,  tun  konnte,  was  dem 
Vater  verkündet  war,  zog  Lajos  abermals  zum  Orakel.  Für  den 
Verlauf  seines  Dramas  fand  es  Sopbokles  nicbt  nötig  zu  sagen,  was 
der  König  diesmal  in  Delpbi  sucbte:  wie  so  mancbes  andere  durfte 
er  es  als  bekannt  oder  selbstverständlieb  voraussetzen,  um  so  mebr, 
als  jener  gar  nicbt  dabin  kam.  Der  Spbinx  wegen  ging  Lajos  sicber- 
licb  nicbt  nacb  Delpbi;  denn  die  Spbinx  gab  ein  Rätsel  zu  raten, 
und  in  Rätseln  liebte  aucb  Apollon  zu  sprecben:  wie  ungereimt,  ibn 
um  die  Lösung  eines  Rätsels  zu  fragen.  Überdies  scbeint  die  Spbinx 
eine  Folge  von  Lajos'  Tod;  gleicbt  docb  der  immer  Knaben  und 
Jünglinge  raubende  Unbold  einem  Gespenst  oder  Racbegeist  des 
Knabenräubers  Lajos,  ein  Vorläufer  des  zweiten  Kiudersterbens 
in  Tbeben.  Eine  andere  Frage  aber  muss  dem  Lajos  der  Dicbtung-, 
seit  er  des  Gottes  Gebot  übertrat,  allezeit  im  Sinne  gelegen  baben: 
ob  von  dem  Sobne  ibm  immer  nocb  der  Tod  drobe.  Eben  das  gibt 
wiederum  Euripides  in  seiner  kurzen  Erzäbluug  des  Sacbverbalts 
an,  und  Sopbokles  bat  in  einer  ganz  parallelen  Gescbicbte,  dem 
zweiten  Thyestes,  s.  Anbang  I  2,  auf  eine  erste,  die  Geburt  eines  Sobnes 
betreffende  Frage  an  das  Orakel  im  gleicben  Zeitabstand  eine  solcbe 
zweite  folgen  lassen.  Hier  wie  da  fübrt  die  tragiscbe  Verkettung- 
der  Umstände  den  Fragenden  direkt  oder  indirekt  mit  dem  Sobne 
zusammen. 

Denn  der  kleine  Odipus  war  nacb  Korintb  gekommen,  dort 
als  Sobn  des  Königs  Polybos  aufgewacbsen.  Bei  einem  Gelage 
wirft  ibm  ein  älterer  Genosse  seine  unecbte  Geburt  vor,  was  ibn,  wie 
(idipus  selbst  11>6  uns  sagt,  mebr  als  billig  erregte,  so  dass  er 
im  Unmut  die  Eltern  fragte.  Trotz  ibrer  berubigenden  Versieberungen 
frisst  der  Zweifel  weiter  an  seinem  Herzen,  so  dass  er  sieb 
nacb  Delpbi  aufmacbt.  Da  wird  ibm  andres,  als  er  wissen  will,  gesagt: 
nicbt  wer  seine  Eltern,  nur,  seinen  Vater  werde  er  töten,  seine  Mutter 
elielicben.  Wer  nun  meint,  mit  dieser  Eröffnung  babe  der  Gott  den 
Jüngling   zu   solcben  Untaten   genötigt,    müsste   aucb  Jesum   sowobl 
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für  die  Verleugnung-  Petri  wie  für  den  Verrat  Judä  verantwortlich 
machen,  weil  er  dem  einen  wie  dem  anderen  seine  Tat  voraussagte. 
Wenn  aber  eines  durch  das  andere  bedingt  ist,  so  ist  doch  offenbar 
Jesu  Wissen  und  Voraussicht  durch  Art  und  Charakter  der  beiden 
Jünger  bedingt,  nicht  umgekehrt  deren  Tun  durch  Jesu  Wissen. 
Nicht  ein  Zwang,  also  zu  tun,  sondern  eher  eine  Warnung,  auf  seiner 
Hut  zu  sein,  um  es  nicht  zu  tun,  war  die  Meinung,  so  Jesu,  wie 
Apollons,  die  freilich  beide  gewiss  sein  mochten,  dass  bei  der  Natur 
des  Gewarnten  die  Warnung  doch  nicht  fruchten  würde.  Als  Warnung 
ward  das  Götterwort  ja  auch  verstanden:  Ödipus  suchte  der  Er- 
füllung zu  entgehen.  Zu  seinem  Entsetzen  hört  er  später  von  lo- 
kaste, ohne  es  noch  ganz  zu  verstehen,  dass  er  dem  Lajos  äusserlich 
gleiche:  nicht  minder  aber  gleicht  er  ihm  innerlich.  So  sehr  er  an 
Klugheit  und  väterlicher  Sorge  für  sein  Volk,  als  König  dem  Vater, 
von  dem  wir  Näheres  derart  nicht  erfahren,  überlegen  sein  mochte, 
so  war  er  ihm  doch  an  unbändiger  Hitze  und  wildem  Jähzorn  nur 
allzugleich.  Damit  solche  Natur  sich  nicht  vererbe,  wird  Apoll 
Lajos  gewarnt  haben.  Auch  Ödipus  lässt  die  Leidenschaft  nur  zu 
leicht  alle  Besinnung  verlieren  und  eben  das  tun,  was  er  am  wenig- 
sten wollte.  Auch  noch  der  gereifte  Mann  ist  seiner  Klugheit,  seines 
Scharfsinns  so  wenig  Herr,  dass  er,  was  jener  ihm  als  möglich  zeigt, 
flugs  für  Gewissheit  nimmt.  Nach  Delphi  ging  er  im  Zweifel,  ob 
Polybos  und  Merope  seine  Eltern  wären,  und  diesen  Zweifel  löst 
ihm  der  Gott,  wie  er  selbst  erkennt,  keineswegs.  Und  dennoch  ist 
er,  als  hätte  er  jetzt  Gewissheit,  auf  nichts  mehr  bedacht,  als  jenen  nie 
wieder  zu  begegnen  und  nur  jene  denkt  er  als  seine  Eltern. 
So  entscheidet  er  sich  am  Scheideweg,  der  Wegspaltung,  wo  der 
von  Delphi  Kommende  rechts  den  Weg  nach  Korinth  hat,  links  den 
nach  Theben.  Denn  für  Ödipus  hat  nicht  die  Spaltung  aufwärts, 
nach  Delphi  und  Dauhs,  sondern  abwärts  nach  Theben  und  an  den 
korinthischen  Golf  Bedeutung.  Ebenda  kommt  ihm  auf  seinem  Wagen 
ein  älterer  Mann  entgegen*.  Der  Jüngere,  obschon  zu  Fuss,  will, 
trotzig,  hochmütigen  Sinns,  dem  Älteren  und  seinem  Gefährt  nicht 
aus  dem  Wege  gehen,  und  wie  der  Wagenlenker  auf  des  Herrn 
Geheiss  und  Antrieb  ihn  beiseite  drängt  (natürlich  durch  die  Kosse), 
erschlägt  Ödipus  zoruentflammt  den  Lenker  und  geht  unbekümmert 
neben  dem  Wagen  vorbei.  Da  ersieht  der  Alte  vom  Wagen  herab 
die  Gelegenheit  und  schlägt  den  Jüngling  mit  dem  Treibstachel, 
den  er  dem  Erschlagenen  aus  der  Hand  nahm,  über  den  Kopf. 
Jetzt  packt  diesen  doppelter  Grimm  und,  ein  Gewaltiger,  erschlägt 
er  mit  seinem  Stecken  den  Alten  samt  seinen  Begleitern,  die  natür- 
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lieh  (lern  Herrn  zu  Hilfe  kameu,  bis  auf  einen,  der,  von  Ödipus 
unbemerkt,  entraun.  Es  wäre  wabrlich  schwer,  zu  sagen,  auf  wessen 
Seite  blinder  Zorn  und  Gewalttätigkeit  grösser  war:  es  trafen  eben 
zwei  gleiche  Naturen  aufeinander,  hitziger  und  stolzer  der  Junge, 
})erechneter  der  Alte.  Beide  vergassen  sich,  und  gänzlich  auch  der 
göttlichen  Warnung,  die  dem  Alten  vor  einem  Jüngling  sich  zu 
hüten  gebot,  dem  Jüngling  noch  dringender  ans  Herz  legte,  sich  nicht 
an  einem  Alten  zu  vergreifen.  Als  Ödipus  nach  Jahren  sich  des 
Vorgangs  erinnert,  sehen  wir,  wie  lebendig  alle  Einzelheiten  in 
seinem  Gedächtnis  haften.  Bis  dahin  aber  scheint  er  sich  keine 
Gedanken  weiter  darüber  gemacht  zu  haben,  so  nahe  der  Orakel- 
sprnch  es  ihm  gelegt  hätte.  Es  sind  wie  zwei  Naturen  in  ihm, 
eine  feurig  erregbare,  leicht  und  rasch  erglühend,  scharf  erfassend, 
bis  in  die  Tiefen  von  Sorgen  und  Zweifeln  ergriffen,  und  eine  froh- 
gemut der  Sorglosigkeit  sich  tiberlassende;  man  möchte  diese  sein 
mütterliches,  wie  jene  das  väterliche  Erbteil  nennen,  wenn  nicht 
auch  in  Lajos'  Handeln  sich  uns  solcher  Widerspruch  gezeigt  hätte. 

Nach  den  V.  35  ff.,  130,  564,  758  gegebenen  Andeutungen, 
ging  Ödipus  von  jenem  Totschlag  alsbald  nach  Theben.  Vor  Theben, 
noch  ehe  er  die  Stadt  betreten  —  so  muss  man  37  verstehn  — 
traf  er  auf  die  Sphinx,  überwindet  das  Ungeheuer  durch  seine  Klug- 
heit, und  dem  Retter  der  Stadt  wird,  angetragen,  nicht  abgelehnt, 
Herrschaft  und  Weib  des  toten  Königs  zuteil.  Wir  sehen  wohl,  dass 
Sophokles  weder  die  genaue  Zeitfolge  dieser  Ereignisse,  noch  sie 
selbst  in  zu  helles  Licht  rücken  wollte.  Zum  zweitenmal  vergass 
der  scharfsichtige  Held  der  göttlichen  Warnung  schier  so  gründlich 
wie  Petrus  derjenigen  seines  Herrn  und  Meisters.  Wie  er  damals 
in  aufbrausendem  Zorn  den  Herren  erschlug,  der  sein  Vater  sein 
konnte,  so  nimmt  er  jetzt  ohne  Bedenken  die  Frau,  die  seine  Mutter 
sein  konnte,  zur  Gemahlin.  Singt  lange  nachher  der  Chor  der 
Sieben  757  von  der  Torheit,  die  das  sinnverlorene  Paar  zusammenführte, 
so  wirft  auch  der  Sophokleische  Ödipus  sich  hernach  1484  vor,  blind 
und  gedankenlos  ou6'  opüüv  oüG'  laropujv  die  Ehe  einge- 
gangen zu  sein.  Sein  Vater  war  ja  Polybos,  und  dessen  Weib  seine 
Mutter,  bei  dem  Gedanken  hatte  er  sich  beruhigt,  so  sehr  er  ihn  vor- 
her angezweifelt  hatte. 

Alle  diese  Vorgänge  liegen  weit  zurück  hinter  dem  Drama, 
das  nicht  die  (Greueltaten  selbst,  sondern  deren  späte  Entsetzen  er- 
regende Aufdeckung  herbeiführen  sollte.  Gleichwohl  konnten  dem 
Drama  selbst  alle  die  Züge  entnommen  werden,  durch  die  Ödipus 
Sinnes-  und   Handlungsweise  in  jenen  früheren  Tagen  ins  Licht  ge- 
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stellt  wird.     Die  Aufgabe,  die  sich  Sophokles  hier  gestellt  und  in 
ewig  bewunderungswürdiger  Weise  gelöst  hat,  ist,  Ödipus  auch  als 
gereiften    Mann,    seit  Jahren    allverehrten    Herrscher    von    Theben, 
doch  im  Grunde  noch  als  denselben  darzustellen,  der  er  damals,  in 
jungen  Jahren  gewesen  war.  Jetzt,  wo  die  immer  noch  fehlende  Sühne 
für  Lajos'  Tod  vom  Orakel  gefordert  wird  und  es  gilt,    den  Täter 
ausfindig  zu  machen,  zeigt  Ödipus  als  Herscher  denselben  feurigen 
Willen,    den  Mörder  ausfindig   zu  machen,    dem  Elend   abzuhelfen, 
wie  damals,  erst  die  Zweifel  seiner  Herkunft  zu  heben,  und  danach 
den  vermeintlichen  Eltern  aus  dem  Wege  zu  gehen,   um  nicht   die 
ihm  geweissagten  Schändlichkeiten   zu  begehen.     Wie  ehemals   ist 
er  aber  auch  gewaltsam  rasch,  als  sicher  und   gewiss  anzunehmen, 
was  ihm  doch  zweifelhaft  gewesen  war  und  noch  sein  musste.     Das 
heisse  Blut,  das  damals  dem  trotzigen  Jüngling  bei  der  Begegnung 
mit  dem  Alten    so  rasch  aufwallte,   reisst  jetzt  noch  den  bejahrten 
Herrscher  hin,  denselben  Seher,  dem    er  eben   noch  mit   dem  Aus- 
druck unbegrenzten  Vertrauens  entgegen  kam,  nach  kurzem  raschen 
Wortwechsel  erst  zu  beschimpfen,  dann  ihn  den  Mörder  des  Lajos 
oder  wenigstens  den  Anstifter  der  Tat   zu  nennen.     Und  weshalb? 
Der  Seher  weiss,  und  konnte  es  auf  rein  menschlich-natürliche  Weise, 
als  kluger  Mann,  der  mit  fremden  Augen  sah,  aber  mit  eigenen  und 
fremden   Ohren   hörte,  wissen,  dass  Ödipus  der  Täter  war.     Nicht 
gefasst  auf  die  Frage,  die  ihm   Ödipus  stellt,   war   er  gekommen, 
auch    das    ein  Beweis   seiner   nicht    übernatürlichen  Einsicht.      Mit 
Bestürzung  vernimmt  er  die  Frage,  und  bittet,  ihn  gehn  zu  lassen. 
Tiefes  Mitgefühl  —  wer  könnte  es  verkennen?  —  sträubt  sich,  zu 
sagen,  was  sowieso  an  den  Tag  kommen  werde  341.    Rasch  lodert 
in  Ödipus  der  Zorn  auf.     Die  leisen  Andeutungen,   dass  der  Seher 
aus  Rücksicht  auf  ihn  schweige,  überhört  er  in  seines  Zornes  Leiden- 
schaft, die  sich  rasch  zum  Äussersten  steigert,  so  dass  er  offen  aus- 
spricht,  er   erkenne  wohl,    der  Seher   wolle   deshalb   nicht  mit  der 
Sprache  heraus,  weil  er  an  der  Tat  beteiligt  war.    Allmählich  gerät 
nun  auch  der  Seher  in  Zorn;  der  Rücksicht  hat  ihn  Ödipus  selbst  ent- 
bunden, und     die     Wahrheit,     das     wissen     wir,     ist     auf    seiner 
Seite.     Als  er  Apollon  nennt,  der  alles  an  den  Tag  bringen  werde, 
wird  auch  Ödipus'   weiterer,   347   nur  angedeuteter  Verdacht   laut, 
dass    der    andere   im   Komplott  Kreon    sei,    der    den  Bescheid    von 
Delphi  brachte;  und  rasch   ergeht  sich  Ödipus'  Selbstgewissheit  in 
einer  Klage  über   die  Feindschaft  und   Nachstellungen,   die  seiner 
Herrschaft,  seiner  Klugheit  —  das  Wort  lexvn  geht  natürlich  auf  die 
Lösung  des  Sphinxrätsels  —  der  Neid  bereite.    Seine  ominöse  Sicher- 
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heit,  die  ihn  jetzt  wie  früher,  Falsches  für  wahr  und  Wahres  für 
falsch  zu  halten  verführt,  stützt  sich  darauf,  dass  er  damals  das 
^^phinxrätsel  löste,  was  der  Seher  nicht  getan.  Kreon,  seines  Weibes 
Bruder,  bezichtigt  er  jetzt  laut  und  offen  des  heimtückischen  An- 
griffs, denselben  Kreon,  zu  dem  er  selbst  bisher,  der  Chor  auch 
ferner  noch  grösstes  Vertrauen  hat,  und  der  als  ehrlicher  Mann  und 
Freund  von  dem  zerknirschten  Odipus  später  selbst  anerkannt  wird. 
Der  aufmerksame  Zuhörer  wird  schon  jetzt  die  Ungerechtigkeit 
blinder  Leidenschaft  nicht  verkennen,  da  sie  der  Dichter  ihm  so 
meisterlich  vor  Augen  rückt.  Erst  war  es  das  Schweigen,  das 
Nichtredenwollen  des  Sehers,  das  den  König  reizte,  und  das  seinem 
Argwohn  als  Schuldbewusstsein  erschien.  Nachdem  der  Seher,  zum 
Äussersten  gereizt,  mit  der  Wahrheit  —  wir  wissen  es  ja  —  heraus- 
gekommen, soll  nun  diese  Anschuldigung  Absicht  und  Verbrechen 
des  Sehers  sein,  um  ödipus  zu  stürzen*. 

Als  dann,  durch  das  lautgesprochene  Wort  getrieben,  auch 
Kreon  sich  zu  rechtfertigen  erscheint,  empfängt  ihn  Ödipus  sogleich 
mit  dem  in  sicherstem  Tone  ihm  ins  Gesicht  geschleuderten  Vor- 
wurf. Man  kann  nicht  umhin,  gleich  hier  einen  Blick  auf  den 
Kreon  der  Antigone  zu  werfen,  hat  sich  dabei  aber  vor  falscher 
Auffassung  und  unrichtigen  Folgerungen  zu  hüten.  Eine  Hauptsache, 
die  für  den  Unterschied  im  Auftreten  Kreons  hier  und  dort  (auch  im 
Kol.  Ödipus)  vor  allem  ins  Gewicht  fällt,  und  die  auch  bei  der 
Beurteilung  des  Ödipus  zu  sehr  aus  dem  Auge  gelassen  wird,  ist 
die  Herrsch erstellung.  Sie  ist  dem  Athener  des  fünften  Jahr- 
hunderts —  und  die  Schilderung  Agamemnons  zeigt,  dass  auch  Homer 
schon  kaum  anders  dachte  —  schwer  mit  menschlicher  Vernunft 
und  Masshalten  verträglich.  Die  Chorgesänge  des  Agamemnon 
zeigen  überall  die  Gefahren  und  Versuchungen  solcher  Stellung.  Im 
Gegensatz  dazu  ist  der  König  Pelasgos  in  den  Schutzflehenden  schon 
der  Vorläufer  der  Theseus  und  anderer  attischer  Könige  in  der 
jüngeren  Tragödie,  die  nur  mit  und  nach  dem  Willen  des  Volkes 
regieren.  Anders  die  Fürsten  der  tragischen  Geschlechter,  so  Ödipus, 
so  auch  Kreon,  keiner  von  den  Grossen.  Dieser  ist  im  K.  Ödipus 
noch  nicht  Herrscher,  wie  in  der  Antigone.  Hier  ist  seine  später 
zu  betrachtende  steigende  Erhitzung  gegen  den  Wächter,  Antigone, 
Haimon,  Teiresias  sehr  ähnlich  der  des  Ödipus  gegen  Teiresias  und 
Kreon,  und  hier  wie  dort  hat  die  Herrschaft,  Tupavvi(;,  wie  K.  Ödipus 
380  selbst  sagt,  daran  Anteil.  Doch  was  beim  K.  Ödipus  nur  mit- 
wirkend, ist  bei  Kreon  Hauptsache  geworden;  das,  und  die  noch 
weiter  und  künstlicher  getriebene  Steigerung  der  Erhitzung   lassen 
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in  der  Tat  die  Antigone  als  die  jüngere  Schöpfung  unseres  Dichters 
erkennen.  Dafür  sprechen  auch  einzelne  Züge  wie  die  Beschönigung, 
die  Kreon  seiner  Lästerung  Antig.  1043  gibt,  wie  lokaste  der  ihrigen 
K.  Öd.  724,  bei  deren  Vergleichung  man  nicht  wohl  im  Zweifel  sein 
kann,  in  welcher  Stelle  die  Steigerung  des  Motivs  zu  erkennen  ist. 
Dafür  spricht  nachdrücklich  auch  die  Entwickelung  von  Kreons 
Charakter,  der  in  den  drei  Dramen,  nun  auch  den  Kol.  Ödipus  mit- 
gerechnet, weder  ganz  derselbe  noch  ein  wesentlich  verschiedener 
ist:  die  argen  Seiten  seines  Wesens  werden  im  letzten  Drama  nur 
noch  greller  gemalt  als  im  mittleren,  der  Antigone;  und  in  dieser 
ist  es  eben  die  Herrschaft,  die,  kaum  übernommen,  schon  seinen 
Sinn  verändert.  Denn  ihn  bestimmt  ganz  und  gar  das,  was  bei 
Ödipus  nur  nebenher  zur  Erscheinung  kommt,  nur  mitwirkend  ist. 
Denn  freilich  ist  er  eine  kleine  Natur,  nicht  gross  wie  Ödipus.  So 
ruhig  kühl  bedächtig,  wie  Ödipus  hitzig  und  unbesonnen,  ist  Kreon 
allerdings  auch  nichts  weiter  als  verständig,  nüchtern,  wo  Ödipus 
genial  und  glühend,  auch  von  edler  Wallung.  Beginnt  jener  ge- 
wissenhaft und  bedächtig  mit  einem  Verhör  des  Chors,  der  Zeuge 
von  Ödipus  Anschuldigungen  war,  so  überschüttet  Ödipus,  schon 
erhitzt  wie  er  ist  durch  das  Gespräch  mit  Teiresias,  hinzutretend, 
den  Schwäher  sogleich  mit  den  ärgsten  Vorwürfen,  und  keine  ver- 
nünftigen Vorstellungen  vermögen  etwas  gegen  seine  Verblendung, 
die  sich,  wieder  zur  Unzeit  scharfblickend,  daraus  dass  Kreon  den 
Bescheid  von  Delphi  brachte,  und  derselbe  Kreon  dann  den  Teiresias 
zu  fragen  riet,  Beweise  ihres  Argwohns  schöpft.  Und  das  dies  Vor- 
gehen, jetzt  gegen  den  Seher  und  Kreon,  als  Gegenstück  zu  dem 
einstigen  Verfahren  gegen  Laios  und  seinen  Wagenlenker  gedacht 
ist,  wird  noch  klarer,  dadurch  dass  der  Dichter  mehr  als  einmal 
aussprechen  lässt,  dass  es  auch  in  diesem  Wortstreit  sich  um  Tod  und 
Leben  handelt.  In  seinem  Wahnglauben,  jene  wollten  ihn  als  Mörder 
des  Laios  der  Strafe  verfallen  lassen,  die  der  Gott  verhängt,  und 
obendrein  den  von  Ödipus  in  seiner  Hitze  ausgesprochenen  Flüchen, 
nennt  Ödipus  Kreon  seinen  Mörder,  und  will  in  gerechter  Vergeltung 
nun  auch  Kreon  seiuerseits  töten. 

In  diesen  Zusammenstössen  mit  dem  Seher  und  mit  dem  Bruder 
seines  Weibes  ist  nun  Ödipus  doch  zweifelsohne  so  frei,  wie  wir 
überhaupt  einen  Menschen  denken  können.  Es  spielt  zwar  auch 
hier  ein  Orakel  mit,  und  dies  Orakel  spornt  den  Eifer  des  Ödipus, 
dem  Lande  zu  helfen,  aber  dass  Ödipus  sich  zuerst  in  seiner  Rede 
an  die  Bürger  zur  Verfluchung,  dann  gegen  Teiresias  und  Kreon 
noch    weiter   fortreissen   lässt,   ist  doch   lediglich   die  Folge  seines 
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hitzigen  Temperaments;  und  was  etwa  die  Jahre  daran  gebessert 
haben  mochten,  war  durch  seine  Herrscherstellung  aufgewogen.  Frei, 
nur  durch  eigene  Natur  getrieben,  hatte  aber  einst  auch  der  junge  Ödipua 
getan  was  er  tat.  In  jeder  der  beiden  Handlungsreihen,  einst 
und  jetzt,  zeigt  uns  Sophokles  denselben  Menschen,  dem  seine  grossen 
Eigenschaften  zum  Verderben  werden.  Der  Aberglaube  moderner 
Dichter  und  Leser,  nicht  bloss  Philologen,  vom  Schicksal,  oder  von  dem 
Gott,  der  den  Menschen  ins  Verderben  treibe,  widerlegt  sich  im  Grunde 
am  besten  selbst.  Man  kann  ja  das  Orakel,  alle  Vorhersagung 
aus  des  Sophokleischen  Ödipus  Leben  völlig  ausschalten, 
ohne  dass  sein  Schicksal  dadurch  im  mindesten  anders 
würde.  Lassen  wir  z.  B.  den  durch  das  Scheltwort  des  Genossen  in 
Zweifel  gestürzten  Jüngling  nicht  zum  Orakel,  sondern  etwa  zur 
Suche  seiner  Eltern  ausziehn:  Die  Begegnung  mit  Laios,  dessen 
Tötung,  die  Rettung  Thebens,  die  Ehe  mit  der  Mutter,  alles  bis 
zum  Beginn  unseres  Drama  bliebe  dasselbe.  Tat  er  doch  die  schlimmen 
Taten  eben,  weil  er  des  Orakels  nicht  eingedenk  war.  Im 
Drama  wird  das  alte  Ödipus  gegebene  Orakel  erst  aktuell,  da  ihn  schon 
der  Gedanke  peinigt,  der  einst  von  ihm  beim  Dreiweg  Erschlagene 
könne  Laios  sein;  wobei  der  andere  weit  furchtbarere  Gedanke, 
eben  dieser  könne  auch  sein  Vater  sein,  ihm  noch  gänzlich  fern 
liegt.  Nicht  für  sein  Handeln,  sondern  lediglich  für  die  Aufdeckung 
des  so  lang  verschleierten  Geheimnisses  hat  das  erst  hier  erwähnte 
Orakel  Bedeutung.  Man  kann  kaum  zweifeln,  dass  es  lediglich  für 
die  Führung  seiner  Handlung  von  Sophokles  erfunden  ist,  eine 
Wiederholung  oder  Ergänzung  des  alten  dem  Laios  erteilten.  Da- 
neben ist  es  freilich  für  die  Stimmung  des  Zuschauers  von  Bedeutung, 
der  die  Kunde  in  diesem  Augenblick  allein  zu  beherzigen  weiss. 
Die  Zweifel,  die  lokastes  Wort  von  dem  Dreiweg  in  Ödipus  Seele 
warfen,  schaffen  zunächst  einen  ähnlichen  Zustand,  wie  damals  das 
Wort  des  Zechgenossen.  Die  feurige  Energie,  die  in  löblichstem 
Eifer  für  seines  Volkes  Wohl  so  fehl  ging,  ist,  seitdem  ihm  die 
Begegnung  am  Dreiweg  aufgedämmert  ist,  einer  bangen,  unruhigen 
Stille  gewichen,  die  lokaste  914  schildert.  Erst  durch  die  Er- 
öffnungen des  Korinthers  entzündet  sich  das  Feuer  seiner  Seele  aufs 
Neue,  jetzt  scheinbar  in  ganz  neuer  Richtung;  die  aber  in  Wahrheit 
die  alte  ist,  in  der  er  selbst  einst  von  Korinth  auszog,  im  Grunde 
doch  um  seine  wahren  Eltern  kennen  zu  lernen.  Jetzt,  da  das 
Forschen  nach  dem  Mörder  des  Laios,  dem  scheinbar  davon  ganz 
gesonderten  P'orschen  nach  den  eigenen  Eltern  weicht,  ist  er  wieder 
der  leidenschaftliche  Wahrheitssucher.     Aber  noch  einmal  trügt  ihn 
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sein  Vermuten,  indem  er  den  Entsetzensschrei  lokastens,  die  schon 
alles  durchschaut  und  sieht,  dass  auch  er  nicht  ruhen  werde,  bis  er 
das  Schreckliche  aufgedeckt  habe,  völlig  fehl  deutet  und,  des  Laios, 
seiner  Verfluchung  und  alles  dessen,  was  eben  vorher  noch  seine 
Seele  mit  Bangen  füllte,  vergessend,  ganz  wieder  der  ist,  der  nach 
Lösung  des  Sphinxrätsels,  der  Eetter  Thebens,  der  Nachfolger  des 
Königs  in  Keich  und  Ehe,  sich  auch  einen  Sohn  der  Tyche  dünken 
mochte,  auch  damals  das  Orakel  und  den  Totschlag  am  Dreiweg 
gänzlich  vergessend.  Auch  hier  also  noch  die  Parallele  von  einst 
und  jetzt. 

Auch  darin  ist  er  freilich  der  alte,  dass  er,  ganz  anders  als 
lokaste  wünschte,  nicht  ruht,  bevor  er  das  Grässliche  ganz  ans  Licht 
gezogen,  immer  stürmischer,  heftiger,  je  näher,  je  deutlicher  die 
Wahrheit  sich  ihm  zeigt.  Das  ist  die  Grösse  seines  Feuergeistes. 
Fürchterlicher  als  selbst  am  Dreiweg  wütet  der  Zornige  nunmehr 
gegen  sich  selbst;  gewaltiger,  wilder,  entsetzlicher  als  je  bricht  die 
angeborene  Leidenschaftlichkeit  hervor,  weil  er  jetzt  für  alles  früher 
Getane  an  sich  Rache  nimmt.  Das  Schlimme  geschieht  natürlich 
drinnen,  wird  jedoch  mit  markigen  Zügen  erzählt,  geschickt  mit 
lokastens  Ende  verknüpft.  Und  der  Sturm  seiner  Seele  dauert  noch 
fort,  als  er  mit  ausgestochenen  Augen  heraustritt.  Später  Kol.  Öd.  438 
erkennt  er  an,  dass  er  einst  zu  weit  ging:  jetzt  will  er  seine  Augen 
noch  mit  Recht  gestraft  haben  weil  sie  gesehn  was  sie  nicht  sollten, 
und  die  sie  sollten,  nicht  erkannt  hätten  1271*.  Und  damit  nicht 
genug:  immer  aufs  Neue  beschwört  er  zuerst  den  Chor,  ihn  aller 
Welt  aus  den  Augen  zu  bringen,  zu  verbergen,  zu  töten,  ins  Meer 
zu  stürzen;  und  nachdrücklichst  dann  Kreon,  er  möge  ihn  nicht  in 
Theben  lassen,  sondern  in  die  Öde  des  Kithaeron  hinausstossen. 
Um  so  milder,  demütiger  ist  er  jetzt  gegen  die  andern:  dankt  dem 
Chor  für  seine  treue  Anhänglichkeit,  fühlt  sich  Kreon  gegenüber 
aufs  tiefste  beschämt  wegen  des  bittern  Unrechts,  das  er  ihm  tat. 
Teiresias  erscheint  nicht  wieder;  doch  hatte  Ödipus  schon  747  be- 
fürchtet, dass  er  sehend  sei.  Für  lokaste,  die  er  nicht  nennt, 
trägt  er  Kreon  auf,  das  Grab  zu  besorgen.  Rührend  ist  die  zärt- 
liche Liebe,  die  er  seinen  Töchtern  zeigt,  während  er  von  den 
Söhnen  mit  einer  Kühle  und  Zurückhaltung  spricht,  als  sähe  er 
schon  Kommendes  voraus;  und  wie  hätte  er  nicht  sein  eigenes 
Wesen  schon  in  ihnen  erkennen  sollen. 

So  wunderbar  gefügt  und  reich  an  Wechselfällen  uns  Ödipus 
Leben  in  der  Sophokleischen  Dichtung  stückweise,  bald  dieser, 
bald  jener  Teil,  jeder  zu  seiner  Zeit  mitgeteilt  erscheint,  ist  es  doch 
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in  keinem  Punkte  imnatürlicb  oder  blindes  Zufallsspiel.  Nicht  ein- 
mal darin,  dass  zur  selben  Zeit  im  Sohne  das  Verlangen  nach 
Aufklärung  über  seine  Eltern  rege  wird,  und  im  Vater  das  Begehren 
zu  wissen,  ob  sein  Sohn  am  Leben  sei.  Vielmehr  war  der  Dichter 
sichtbarlieh  bedacht,  jeden  entscheidenden  Schritt,  jedes  folgen- 
schwere Tun  in  diesem  Leben  ursächlich  bedingt  und  aus  dem 
Charakter  der  Personen  entspringend  darzustellen,  das  Leiden  nicht 
minder  als  das  Tun.  Wir  haben  uns  gewöhnt,  dieses  Schuld,  jenes 
Strafe  zu  nennen.  Aber  zu  leicht  stellt  sich,  besonders  mit  dem 
Begriff  der  Strafe,  die  Vorstellung  ein,  als  handle  es  sich  in  der 
Tragödie  um  eine  strafende  Gerechtigkeit,  ähnlich  derjenigen,  die 
im  sozialen  und  politischen  Leben  jede  Rechtsverletzung,  durch  Un- 
tat oder  Verbrechen  begangen,  mit  einer  Strafe,  Busse,  Sühne,  oder 
wie  immer  man  sie  nenne,  vergilt.  Solche  Vergeltung,  nach  Recht 
und  Gesetz  bemessen,  ist  eine  äusserliche  Applikation,  ohne  inner- 
lichen Zusammenhang  mit  der  zu  strafenden  Tat,  ohne  innere  Not- 
wendigkeit. ■  Hängt  ihre  Vollstreckung  doch  schon  davon  ab,  dass 
man  des  Täters  habhaft  werde  und  ihn  der  Tat  überführen  könne. 
Ganz  anders  in  der  Tragödie,  und  zwar  in  zweierlei  Hinsicht.  Weder 
die  Taten,  die  sie  beschäftigen,  fallen,  wie  schon  gesagt  ward,  unter 
ein  Strafgesetz,  noch  sind  ihre  Strafen  von  irgendwelchem  Straf- 
gesetz abhängig  oder  verhängt.  Sie  hat  es  nur  mit  solchem  Leiden 
zu  tun,  das  innerlichst  und  notwendig  aus  dem  Tun  selber  hervor- 
geht. Aias  Mordanschlag,  seine  Raserei,  die  Unmöglicheit,  seine 
Schande  zu  überleben,  entspringen  alle  aus  derselben  Wurzel  seiner 
gewaltigen  Tatkraft  und  seines  ungemessenen  Ehrgeizes.  Schuld 
und  Strafe,  Tun  und  Leiden  sind  unlösbar  miteinander  verbunden, 
sind  gewissermassen  eins.  Nicht  anders  bei  Antigone,  nicht  anders 
bei  Ödipus.  Sie  alle  beschreiten  frei,  ohne  andern  Zwang  und  Trieb 
als  den,  der  in  ihrer  eigenen  Natur,  in  ihrem  Willen  liegt,  ihre  Bahn. 
So  frei  also  und  ihr  Schicksal  selbst  bestimmend  sind  diese  Menschen, 
wie  auch  wir  nur  Menschen  denken  können,  und  in  dieser  Führung 
ihrer  Lebenshandlung  haben  wir  des  Dichters  Welt-  und  Lebens- 
auffassung zu  erkennen,  nicht  in  den  Worten,  die  seine  Geschöpfe 
selbst  über  sich  sprechen.  Diese  ihre  Sprache  gehört  zum  guten 
Teil  einer  älteren  Zeit  und  Lebensanschauung  an  und  ist  zudem 
noch  durch  die  Leidenschaftlichkeit  ihres  Wesens  getrübt.  Von 
ihnen  gilt,  was  die  Odyssee  I  32  Zeus  über  Ägisth  nicht  allein 
sondern  über  alle  Menschen  sagen  lässt,  dass  sie  den  Göttern  die 
Lbel  schuld  geben,  die  sie  ihrem  eigenen  Frevelsinn  verdanken. 
Auch  Agisth  haben,  wie  es  dort  heisst,    die  Götter  gewarnt,    nicht 
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mit  Klytaimestra  zu  buhlen,  noch  Agamemnon  zu  töten.  Ganz  wie 
Apollon  früher  Lajos,  später  Ödipus  gewarnt  hatte,  und  dann  doch 
von  Ödipus  1329  angeklagt  wird:  Apollon  wars,  Apoll,  der  diese 
meine  bösen  Leiden  mir  erfüllt,  zunächst  nur  die  Selbstblendung, 
letztlieh  aber  doch  alles  was  dazu  geführt  hatte.  Teiresias  dagegen 
hatte  376  dem  Gotte  nur  die  Enthüllung  überlassen  wollen.  Ödipus, 
der  in  jenem  Gespräch  mit  lokaste  ahnungslos  das,  was  er  längst 
getan  hatte,  noch  tun  zu  sollen  fürchtet,  meint,  das  könnte  man 
wohl  einem  wilden  Dämon  üjjuoO  bai|uovo<;  zuschreiben  und,  wie  der 
Chor  1300,  hat  auch  er  selbst  1311  die  alte  Vorstellung  von  dem 
Sprung  des  Dämon.  Dieser  ist  es,  den  er  wild  oder  roh  nennt, 
ein  Beiwort,  das  dem  persönlichen,  den  Menschen  als  fremdes  Wesen 
beherrschenden  Dämon  gegeben  wird.  So  lässt  auch  Sophokles 
noch  seine  Personen  mitunter,  seltener  schon  als  Aeschylus  sprechen; 
aber  gelegentlich  leiht  er  ihnen  auch  schon  mehr  von  seiner  klareren 
Erkenntnis,  die  einen  dem  Menschen  feindlichen,  von  ihm  verschiede- 
nen Dämon  nicht  glaubt.  In  der  Antigone  471  wird  dieser  selbst 
und  ebenso  ihrem  Vater  eben  jenes  Beiwort  des  Dämon  uj|uög, 
also  auch  dessen  Wesen  gegeben  und  beigelegt. 

Lange  nach  dem  K.  Ödipus  hat  Sophokles  den  auf  Kolonos  ge- 
dichtet, seine  letzte  Tragödie,  die  erst  nach  seinem  Tode  vom  gleich- 
namigen Enkel  aufgeführt  ist.  Sie  enthält  das  Ende  des  vielgeprüf- 
ten Lajossohnes.  Wir  sind  also  in  der  glücklichen  Lage,  an  dem 
zweiten  Stücke  die  aus  dem  ersten  gewonnene  Beurteilung  des 
Ödipus  prüfen  zu  können.  Wirklich  ist  der  Held  trotz  grösseren 
Alters,  trotz  aller  Läuterung  durch  Not  und  Elend  noch  derselbe; 
und  auch  der  Dichter  ist  noch  derselbe,  obwohl  die  Erfahrungen 
eines  langen  Lebens  und  die  Eindrücke  des  grossen  Krieges  auch 
ihn  belehrt  haben. 

Ödipus,  blind  schon  am  Ende  des  König,  ist  jetzt  auch  durch 
Alter,  Mühsal  und  Entbehrung  gebrochen,  ein  elender  Bettler,  von 
Ort  zu  Ort  geführt  von  der  einen  seiner  beiden  Töchter,  Antigone. 
Aller  Welt  ist  bekannt,  was  er  getan  und  gelitten.  Nicht  von  allen 
wird  es  gleich  beurteilt.  Der  Chor,  der  dem  noch  Unbekannten 
schon  seine  Aufnahme  zugesagt  hatte,  wird  von  Entsetzen  gepackt, 
da  er  seinen  Namen  vernimmt,  und  wird  nur  durch  Antigones 
rührendes  Flehen  bewogen,  seine  Hinausweisung  zurückzunehmen. 
Wie  deutlich  ist  hier  der  Unterschied  zwischen  den  Kleinen  und 
Theseus,  dem  Grossen  gemacht:  dieser  erkennt  den  Blinden;  doch 
in  vornehmer  Zurückhaltung  und  voll  zarter  Rücksicht  gedenkt  er 
nur  seiner  Selbstblendung,  und  hatten  jene  gerade  nach  dem  gefragt, 
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was  (lern  Uuglücklicbeu  zu  sagen  am  schmerzlicbsteu  war,  so  fragt 
er  nur,  was  Ödipus  begehre,  womit  er  ihm  helfen  könne;  jedes  Ur- 
teils enthält  er  sich.  Kreon,  von  Ödipus  schroff  zurückgewiesen, 
m-teilt  hart  und  lieblos.  Antigone  drückt  sich  milder  aus,  wo  sie 
das  Entsetzen  der  Chorgreise  beschwichtigt  238,  als  wo  sie  1191 
den  Vater  zu  mahnen  nötig  findet.  Auch  Ödipus  betont,  w^o  es  den 
Abscheu  der  Chorgreise  zu  mildern  gilt,  wie  aucb  Kreons  Vorwürfen 
gegenüber  966,  mehr  als  sonst,  dass  er  unwissentlich  und  unvorsätz- 
lich gehandelt  habe,  aueaipexov  oubev  522,  977,  9b7:  das  war  ja 
eben  der  Fehler  seiner  Natur,  in  der  Hitze  gerade  das  zu  tun,  was 
er  am  wenigsten  wollte.  Er  will  mehr  getragen  521,  963  und  ge- 
litten haben  267,  als  gehandelt  und  getan.  Wie  der  König  Ödipus 
in  der  Hitze  übertrieb,  so  übertreibt  er  jetzt  die  Unfreiheit  seines 
Handelns:  einmal,  525,  sagt  er,  die  Stadt  habe  ihn  in  die  Bande 
der  Ehe  geschlagen,  was  er  gleich  nachher  539  berichtigt:  er  hätte 
(die  Ehe)  als  Geschenk  empfangen;  besser  wäre  es  gewesen,  er 
hätte  sie  nicht  durch  seine  Hilfe  gewonnen.  Er  gibt  den  Göttern 
ihr  Teil  an  seinem  Geschick:  ihnen  beliebte  es  wohl  —  das  Tdxa  ist 
ein  leiser  Zweifel  —  aus  Groll  gegen  sein  Geschlecht  964. 
Das  ist  nur  die  von  Zeus  an  Ägisth  gerügte  Art  der  Menschen,  wegen 
selbstgeschaffenen  Unheils  die  Götter  anzuklagen.  Antigone  sagt 
zur  Entschuldigung  des  Vaters  252,  kein  Mensch  könne  ja  doch 
dem  Unheil  entrinnen,  wenn  ein  Gott  ihn  führe;  ebenso  auch  Ödipus 
998,  durch  Gottes  Führung  sei  er  zum  Vatermorde  gekommen 
eiqe'ßriv  KaKct  9eujv  dTÖvioiv.  Im  Grunde  wird  auch  damit  den  Göttern 
nicht  die  Tat,  sondern  nur  die  Gelegenheit  dazu  gegeben  zu  haben 
zugeschrieben  Was  sich  im  Eifer  der  Rechtfertigung  günstiger 
darstellt,  wird  in  ruhigerem  Tone  minder  beschönigt.  Ismenen 
gegenüber  ruhiger  als  gewöhnlich  redend,  sagt  Ödipus,  wie  seine 
Taten  ihm  im  ersten  Augenblicke  höchster  Erregung,  oTtriviK'  elei 
Qv\i6q  434  erschienen,  und  wie  später:  da  habe  er  erkannt,  dass 
seine  Leidenschaft  im  Überschwang  —  also  abermals!  —  zu  streng 
gestraft  was  er  gefehlt.  Die  Hitze  der  Leidenschaft,  der 
Jähzorn,  öuiuö«;,  wird  von  ihm  selbst  auch  438  anerkannt;  auch  von 
seinen  Lieben,  Antigone  1193,  1198,  und  Freunden,  Theseus  592 
ihm  immer  wieder  warnend  vorgehalten.  So  wilder  Zorn  findet 
seinen  eigensten  Ausdruck  in  der  Verfluchung,  die  als  dpa,  epivuq 
in  ältester  Zeit  zu  persönlichem  Wesen,  zum  Dämon  wurde.  Die 
Sage  von  den  gewalttätigen  Geschlechtern  des  Atreus  und  des  Lajos 
wird  ja  von  der  Vorstellung  solchen  Fluchwesens  beherrscht,  und 
die  Tragiker,  Aeschylus  mehr  als  Sophokles,  zeigen  uns  die 'Grossen' 
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wie  die  ^Kleinen'  in  solchen  Vorstellungen  befangen,  die  wir  uns 
hüten  müssen,  auf  die  Dichter  selbst  zu  übertragen,  da  diese  es 
genugsam  wehren.  Nur  in  wild  erregter  Seele  gewinnen  die  Dämonen 
den  Schein  persönlich  selbständiger  Wesen,  und  nicht  der  Dich- 
ter, sondern  seine  Geschöpfe  sind  solcher  Leidenschaft  voll. 
Der  Fluch  des  Vaters  und  der  Mutter  —  er  scheint  zu  meinen  des 
sterbenden,  wie  in  der  Odyssee  11,  280  —  werde  Ödipus  einst  aus 
dem  Lande  treiben,  drohte  Teiresias  dem  König  Ödipus  417  mit 
Worten,  djuqpiTiXriH,  beivoTTOuc;,  eXa,  die  au  die  leibhaftige  Erinys 
denken  lassen.  Ödipus  flucht  im  König  264  dem  Mörder  des  Lajos, 
d.  h.  sich  selbst,  und  wieder  im  Kol.  Ödipus  1375  seinen  Söhnen, 
wie  Lajos  nach  Teiresias  dem  seinigen.  Schon  der  König  Ödipus 
zeigte  sich  rührend  liebevoll  gegen  seine  Töchter;  auffallend  kühl 
äussert  er  sich  1459  über  seine  Söhne:  hatte  er  nicht  vielleicht 
schon  zuviel  der  eigenen  Art  in  ihnen  bemerkt?  Offenbar  in  Nach- 
folge der  alten  Thebais  hat  Sophokles  die  Flüche  im  Kol.  Ödipus 
gedichtet,  zwei  rasch  aufeinander  folgende,  wie  sie  auch  dort  — 
ob  bei  demselben  Mahle?  —  sich  folgen.  Bei  Sophokles  wird  der 
erste,  mehr  Verwünschung,  Ismenen  gegenüber  421  ff.  ausgesprochen, 
der  zweite  1370  ff.  furchtbarer  dem  Polyneikes  selbst  ins  Gesicht 
geschleudert.  Den  Anlass  dazu,  den  die  Thebais  bot,  Hess  Sophokles 
fallen,  festhaltend  jedoch  die  zugrunde  liegende  Gesinnung.  Der 
besondere  Anlass  mochte  ihm  zu  kleinlich,  weder  des  Vaters  noch 
der  Söhne  würdig  erscheinen;  wichtiger  war  ihm  wohl,  den  ver- 
derblichen Streit  der  Söhne  nicht  als  eine  Folge  der  Verfluchung, 
sondern  vielmehr  diese,  z.  T.  wenigstens,  durch  den  Streit  hervor- 
gerufen darzustellen.  Es  offenbart  sich  auch  da  Sophokles'  Auf- 
fassung des  Menschenschicksals,  als  wesentlich  durch  den  Menschen 
selbst  herbeigeführt,  als  nicht  von  aussen  über  ihn  gekommen, 
sondern  aus  ihm  selbst  entsprangen.  Ein  Wort  des  Polyneikes  1299: 
des  Vaters  Erinys  sei  wohl  an  dem  Bruderstreit  schuld,  darf  uns 
nicht  irre  machen.  Es  ist  das  nur  wieder  die  menschliche  Schwäche, 
anderen  die  Schuld  zu  geben;  weder  Ismene  könnte  371  so  sprechen, 
wie  sie  tut,  wenn  der  Vater  die  Söhne  schon  früher  verflucht  hätte, 
noch  könnte  Ödipus  es  419,  421  und  448  tun.  Ehrgeizig,  hitzig, 
unbesonnen,  wie  der  junge  Ödipus  gewesen,  sind  auch  seine  Söhne 
und  werden  in  ähnlicher  Weise  wie  jener,  wider  Willen  durch  ihre 
Leidenschaftlichkeit  ins  Verderben  gerissen.  Jener  wollte,  durch 
das  Orakel  gewarnt,  dem  Vatermord  ausweichen;  diese  wollten,  um 
das  Land  nicht  mit  dem  Greuel  ihres  Hauses  zu  beladen,  der  Herr- 
schaft entsagen:  wie  jenen  Hess  auch  diese  im  rechten  Augenblick 
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die  unbändige  Xatiir  der  guten  Vorsätze  vergessen.  Ihre  Herrsch- 
sucht erwacht  und  sofort  ist  auch  der  Streit  da.  Polyneikes  nimmt 
die  Herrschaft  als  Recht  des  Älteren  in  Anspruch;  der  Jüngere  ge- 
winnt die  Menge  und  vertreibt  den  Bruder.  Jetzt  wenden  sich  beide 
an  den  Vater,  Eteokles  durch  Kreons  Vermittelung,  Polyneikes  in 
eigener  Person;  was  an  sich  natürlich  scheint,  das  hatte  auch  das 
Orakel  verkündet,  auf  Ödipus  beruhe  die  Entscheidung.  Weshalb 
verflucht  sie  nun  der  Vater?  Sowohl  bei  der  Verwünschung,  wie 
nachher  bei  der  Verfluchung  wirft  er  den  Söhnen  ein  Doppeltes 
vor:  sie  hätten  seine  Ausstossung  aus  Theben  nicht  gehindert,  ob- 
gleich es  sie  nur  ein  Wörtchen  gekostet  hätte  —  dies  sagt  er  nur 
an  der  ersten  Stelle  eirouq  aiuiKpoO  xo^P^v  cpuY««;  crcpiv  . .  tiXuOiuiiv  — ; 
und  hätten  den  Vater  ihrer  Herrschsucht  geopfert.  Danach  spielten 
gegen  das  Ende  der  Zeit,  von  der  Ismene  367  ff.  spricht,  in  Theben 
gleichzeitig  zwei  Dinge:  Kreon,  noch  Herrscher,  betreibt  mit  der 
Menge  im  Bunde  die  Verbannung  des  Ödipus,  die  dieser  wohl  einst 
selbst  verlangt  hatte  (K.  Öd.  1449,  Kol.  Öd.  431  ff.),  doch  jetzt 
lange  schon  nicht  mehr  w^ünschte;  in  den  Söhnen  erwacht  mit  dem 
Verlangen  nach  der  Herrschaft  der  Streit,  und  über  solchem  selbst- 
süchtigen Streben  vergessen  sie  ganz  des  Vaters,  dessen  Sorge  sie 
den  Schwestern  überlassen.  Auch  das  Orakel  wird  befragt.  Als 
dessen  Antwort  kommt,  hat  Ödipus  die  Stadt  bereits  verlassen,  aber 
beide  Streitende  sind  noch  in  Theben,  Polyneikes  halb  schon  im 
Besitz  der  Herrschaft,  Eteokles  die  Bürger  gegen  ihn  aufwiegelnd. 
Denn  jenem  ganz  besonders  wirft  Ödipus,  freilich  in  steigender 
Aufwallung,  seine  Verbannung  vor,  und  schalt  doch  auch,  dass  die 
Kunde  des  delphischen  Wahrspruchs  die  Söhne  nicht  abgehalten 
hätte,  den  Vater  ihrer  Herrschsucht  zu  opfern,  als  ob  sie  ihn  da- 
mals noch  hätten  halten  können.  Genug,  Ödipus  flacht  den  Söhnen, 
weil  sie  die  Kindespflicht  verletzt.  Doch  nicht  dies  Allgemeine 
kann  uns  genügen:  wir  wollen  sehen,  wie  des  Dichters  Kunst  den 
Konflikt  mit  seinen  Söhnen  nach  der  bereits  indirekt  ausgesprochenen 
Verwünschung  sich  zu  der  furchtbaren  Verfluchung  steigern  lässt, 
dergestalt,  dass  alles  ganz  und  gar  aus  der  Labdakidenuatur  dieser 
Helden  hervorgeht. 

Was  die  Söhne  sich  hatten  zu  schulden  kommen  lassen,  war 
nach  Ödipus  eigener  Aussage  weniger  ein  Tun  als  eine  Unterlassung. 
Wie  Polyneikes  des  Vaters  auf  dem  Kolonos  aasichtig  wird,  da 
bricht  er  über  dem  jammervollen  Anblick  in  Klagen  aus.  Wir  er- 
kennen, und  er  sagt  es  selbst  1264,  dass  er  jetzt  erst  inne  wird, 
in  welche  traurige  Lage  er  den  Vater  gebracht  hat,  nicht  böswillig, 
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nur  sorglos.  Sorglosigkeit^  Vergessen,  pacTTuuvri  und  eKXaGeaOai, 
war  es  auch,  was  im  alten  Epos,  nach  dem  Grammatiker,  dem  wir 
das  Zitat  verdanken,  die  zweite  Kränkung  des  Vaters  verursachte, 
die  Söhne  hatten  ihm  statt  des  Rückenstücks  vom  Opfertier  die 
Keule  vorgelegt.  Und  auch  das  erste,  dass  Polyneikes  ihm  Tisch 
und  Becher  seines  Vaters  zum  Mahle  hatte  vorsetzen  lassen,  war 
gewiss  nicht  zum  Hohn  geschehen,  sondern  weil  die  Söhne  nicht 
bedachten,  wie  peinliche  Erinnerung  dadurch  dem  Vater,  der  seines 
Mordes  inne  geworden,  geweckt  werden  musste.  Sophokles  bat 
also  wohl  diese  besonderen  Anlässe  des  Zornes  fallen  lassen,  fest- 
gehalten aber  die  zugrunde  liegende  Sinnesart  der  Söhne :  sie  hatten 
leichtherzig  des  Vaters  vergessen  über  ihren  eigenen  Gelüsten.  Ebenso 
hatte  ja  aber  Ödipus  einst  der  göttlichen  Warnung  vergessen,  im 
Dreiweg  ob  dem  heftigen  Zorn ;  hernach  in  Theben  ob  dem  Sieges- 
rausch wegen  der  Sphinx  und  des  lockenden  Preises.  Dass  Polyueikes 
Reue  im  Kolonos  aufrichtig  ist,  zeigt  sein  Benehmen  nach  der 
schroffen  Zurückweisung  durch  den  Vater,  da  kein  Wort  des  Grolles 
über  seine  Lippen  kommt.  Aber  freilich,  auch  nicht  tief  geht  sein 
Kummer,  da  gar  bald  seine  selbstsüchtigen  Triebe  wieder  die  Ober- 
hand gewinnen,  und  er  nun  den  Vater  auffordert,  ihm  gegen  den 
Bruder,  der  doch  jenes  Sohn  nicht  minder  war,  beizustehen.  Ja, 
sein  leichter  Sinn  denkt  den  Vater  dadurch  zu  rühren,  dass  er  ihm 
die  Gleichheit  ihrer  Lage  vorhält:  beide  Bettler,  beide  in  der  Fremde; 
so  wenig  bedenkt  er,  dass  die  eigene  Lage  selbstverschuldet  ist, 
der  Vater  aber  die  seine  ihm  und  dem  Bruder  verdankt.  Und  wie 
er  den  Vater  seinem  Ehrgeize  geopfert  hatte,  so  opfert  er  diesem, 
da  er  vom  Vater  verflucht,  seines  und  seiner  so  stolz  aufgezählten 
Genossen  Unterganges  gewiss  ist,  auch  diese:  den  Mahnungen  Anti- 
gones,  umzukehren,  kann  er  nicht  Gehör  geben,  weil  seine  Ehre  es 
nicht  leidet  1418  und  1422,  Eigenwillig  und  entschlossen  geht  er 
seinem  Verderben  entgegen.  Daran  hindert  ihn  der  Götterspruch 
so  w^enig,  wie  er  einst  den  Vater  gehindert  hatte.  Und  dieser  nun? 
Wohl  haben  seine  Söhne  ihm  schweres  Unrecht  getan,  dass  sie  des 
Bedrängten  sich  nicht  annahmen,  keine  andern  Gedanken  hatten  als 
die  Herrschaft.  Wäre  sein  eigenes  Erlebnis  nicht  danach  angetan 
gewesen,  ihn  milde  zu  stimmen,  zum  Verzeihen  geneigt  zu  machen? 
Er,  der  einst  so  stolze  gefeierte  König  ist  ja  demütig  und  bescheiden 
geworden,  wie  es  sich  im  Eingang  und  weiterhin  zeigt,  und  gegen 
die  Töchter  von  rührender  Liebe.  Wo  ihm  sein  eigenes  Wesen 
gegenübertritt,  jetzt  in  den  Söhnen,  wie  einst  im  Vater,  da  braust 
auch  der  gebrochene  Greis  auf;    der  alte  Zorn  entflammt  sich  aufs 
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neue,  zuerst  zur  Verwünschung  421;  danach  gegen  Kreon,  dessen 
gleisnerische  Lockungen  er  entlarvt,  dessen  Gewalttat  durch  Theseus 
zunichte  wird ;  auch  auf  sein  Haupt  fällt  der  Fluch  des  zornigen 
Greises.  Der  Steigerung  wegen  war,  für  Theben  zu  werben,  nicht 
Eteokles  gekommen.  Gegen  ihn  entladet  sich  Ödipus  Zorn  zugleich 
mit  Polyneikes.  Diesen  trieb  sein  schlechtes  Gewissen,  sich  zunächst 
des  Gottes  Schutz  zu  sichern.  Aber  kaum  vermag  Theseus,  der 
sich  doch  eben  Ödipus  zu  lebhaftestem  Danke  verpflichtet  hat,  diesen 
zu  bewegen,  dass  er  den  Sohn  anhöre.  Schon  vorher  hatte  Theseus 
den  Zornigen,  der  nicht  nach  Theben  zurück  kehren  wollte,  weil 
man  ihn  von  dort  verbannt  hätte,  einen  Toren  genannt,  der  nicht 
einsehe,  wie  wenig  Zorn  im  Unglück  fromme;  jetzt  mahnt  er  ihn, 
doch  nur  den  Sohn  anzuhören,  was  er  schon  des  Gottes  wegen  tun 
müsse.  Die  dringendere  Mahnung  gehört  der  Tochter,  die  dem 
Vater  so  treue  Liebe  erwies,  und  sie  spricht  das  ernste  Wort,  es 
sei  sein  Sohn,  dem,  hätte  er  dem  Vater  auch  das  Schlimmste  und 
Gottloseste  angetan,  mit  Bösem  zu  vergelten  Unrecht  sei.  Ja,  sie 
geht  noch  weiter,  sie  erinnert  an  alles,  was  Ödipus  von  Vaters  und  von 
Mutters  wegen  gelitten,  um  daraus  zu  lernen,  wie  böser  Zorn, 
0uuö(;  ein  böses  Ende  nehme:  der  Augen  Blendung  sei  doch  keine 
geringe  Mahnung.  Es  ist  in  Kürze  alles  was  der  K.  Ödipus  zu  denken 
gab.  Widerstrebend  gibt  Ödipus  nach.  Für  die  reumütige,  Klage 
des  Sohnes  ist  er  unempfänglich,  kehrt  sich  schweigend  ab.  Als 
Polyneikes  dann,  von  Antigone  fortzufahren  ermuntert,  vom  Bruder- 
zwist und  seiner  Vertreibung,  ferner  von  seinen  Schritten,  um  Rache 
zu  nehmen,  erzählt  und  um  des  Vaters  Beistand  bittet,  weil  er  mit 
diesem,  aber  auch  nicht  ohne  ihn,  des  Feindes  Übermut  brechen 
könne,  da  kommt  der  verhaltene  Zorn  zum  Ausbruch  und  flutet  über 
Mass  und  Ziel,  wie  er  am  Dreiweg  nicht  allein  Herold  und  König 
schlug,  sondern  auch  die  Begleiter;  wie  er  als  König,  nicht  zufrieden, 
den  unbekannten  Mörder  zu  fluchen,  auch  dem,  der  jenem  Schutz 
gewähre,  flucht,  und  war'  er  es  selber.  Hatte  er  in  der  Verwünschung- 
früher,  ruhigeren  Tones,  beiden  Söhnen  nur  vorgeworfen,  dass  sie 
seine  Austreibung  durch  die  Menge  (und  Kreon)  nicht  verhindert 
liätten,  so  sagt  er  jetzt  im  Zorn,  Polyneikes  habe  im  Besitz  der 
Herrschaft,  die  ihm  Eteokles  entrissen  habe,  ihn  vertrieben  und  in 
dies  Elend  versetzt.  Es  macht  ihn  weinen,  doch  sein  tapfrer  Sinn 
wehrt  den  Tränen,  K^BO  mit  8,  er  will  es  tragen,  doch  des  Sohnes, 
80  lange  er  lebe,  als  seines  Mörders  —  so  hatte  er  auch  Kreon  ge- 
nannt —  gedenken,  und  mit  dieser  stärksten  Übertreibung  kommen 
noch  einmal  alle  Vorwürfe  wieder.     Erst  der  Gegensatz  der  Töchter 
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und  ihrer  Liebe,  bringt  ihn  wieder  dazu,  auch  des  anderen  Sohnes 
zu  gedenken:  so  sehr  nahm  ihn  der  Zorn  gegen  den  gegenwärtigen 
ganz  ein,  und  nun  folgt  die  Verfluchung,  nicht  einmal  nur:  der 
wilde  Zorn  treibt  ihn  zweimal  denselben  Gedankenkreis  zu  durch- 
laufen. 

Im  Zorn,  unwissentlich,  hatte  er  den  Vater  erschlagen,  in 
leidenschaftlicher  Verblendung,  unwissentlich  auch  den  Tod  der 
Mutter  herbeigeführt;  im  Zorn  treibt  er  jetzt  die  Söhne,  mit  Wissen 
und  Willen  ins  Verderben :  sie  sollen  einander  erschlagen,  wie  einst 
Vater  und  Sohn  auf  einander  schlugen.  Das  ganze  Geschlecht  soll 
durch  Zorn  und  Leidenschaft  vergehn.  So  sehr  ist  Ödipus  auch  auf 
Kolonos  noch  derselbe  der  er  als  König  war:  er  'irrt,  so  lang  er 
strebt',  er  der  das  Rätsel  vom  Menschenleben  löste,  das  ihm  die 
Sphinx,  der  Todesdämon  zu  lösen  gab,  so  allerdings  von  Sophokles 
nicht  erwähnt. 

Orakelsprüche  greifen  auch  in  dieses  Ödipus-Drama  ein  wie 
in  das  frühere,  hauptsächlich  zwei,  eines  dem  Ödiqus  selbst  früher 
schon,  gleich  mit  dem  allerersten  —  so  dichtet  er  jetzt  87  —  ge- 
geben ;  das  andere,  wie  schon  erwähnt,  von  den  Söhnen,  oder  den 
Thebaiern,  bei  Entzweiung  der  Brüder  eingeholt.  Wieder  ein  Zug, 
der  beiden  Dramen  gemein  ist,  oder  aus  dem  ersten  im  zweiten 
aufgenommen  wird,  und  hier  wie  dort  führt  der  Doppelspruch  die 
zum  Zusammenstoss  Bestimmten  zusammen,  aber  vom  zweiten  Drama 
gilt  es  nicht  minder  als  vom  ersten,  dass  die  vom  Orakel  gegebenen 
Impulse  nur  äusserliche  sind.  Ja,  auch  vom  Ausgang  des  Ödipus 
und  seiner  Söhne,  der  auf  dem  Kolonos  ja  schon  besiegelt  wird,  gilt, 
wie  vom  ersten  Teil  seines  Lebensweges :  das  Schicksal  des  Laios- 
sohnes,  oder  sagen  wir  Laios  und  seines  Geschlechtes  erfüllt  sich, 
nicht  weil  das  Orakel  es  vorausgesagt  oder  gar  —  welch  ungeheuer- 
licher Gedanke  wird  damit  dem  Dichter  aufgebürdet!  —  damit  der 
Gott  nicht  als  Lügner  dastehe,  sondern  was  in  der  Naturanlage  des 
Geschlechtes  begründet  war,  und  was  aus  der  Sinnesart  dieser 
Menschen  mit  Xaturgewalt  hervorgehen  musste,  das  sah  der  Gott 
voraus.  Nicht  das  Schicksal  hängt  vom  Wahrspruch  ab,  sondern 
dieser  von  jenem.  Die  Fehler  des  sich  scheinbar  im  Kreise  bewe- 
genden Denkens  liegt  darin,  dass  man,  was  geschehen  ist,  als  vor- 
her mit  Notwendigkeit  vorausbestimmt  denkt.  Und  doch  ist  alles 
Menschenschicksal,  von  dem  allein  hier  die  Rede  sein  kann,  nicht 
ganz  und  gar  gleichermassen  Notwendigkeit,  da  vom  Stein  zum 
Gewächs,  von  diesem  zum  Tier  und  weiter  zum  Menschen  und  erst 
recht  vom  Menschen  zum  Menschen  ein  unendlicher  Übergang  von 
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Notwendigkeit  zur  Freiheit  gegeben  ist,  so  dass  die  Notwendigkeit 
alles  Geschehens  nicht  vorbestimmt  sein  kann,  sondern  erst  im 
Geschehen  selbst  sich  vollzieht.  Am  Geschlecht  des  Laios  bat  sich 
die  Idee  des  sein  Schicksal  selber  schaffenden  Menschen  von  uralter 
Sage,  durch  das  Epos,  zu  Aeschylus  Trilogie  entwickelt,  um  von 
Sophokles  in  dem  Schicksal  des  einen  Ödipus  zusammengefasst  und 
am  vollkommensten  durchgeführt  zu  werden.  Was  davon  schon  im 
Mythos  gedichtet  war,  soll  hier  nicht  untersucht  werden;  es  genügt 
zu  bemerken,  wie  viel  dem  Ödipusschicksal  Analoges  schon  in  den 
Eingangsworten  des  Chor-Einzugsliedes  der  Trachinierinnen  liegt: 
'die  Nacht  gebiert  hingemordet  den  flammenden  Helios,  und  wieder 
bettet  sie  ihn'.  Besser  noch  gedenke  man,  wie  schon  Atriden-  und 
Zeusmythos  verglichen  wurden:  Zeus,  Sohn  der  Erdgöttin  gleich 
Kronos,  und  wieder  ihr  Gatte;  derselbe  auch  gestorben,  unterirdisch, 
(klipus  Grab  fand  sich  im  boiotischen  Eteonos,  im  Heiligtum  der 
Erdgöttin,  und  fand  sich  wieder  auch  im  Heiligtum  der  Ehrwürdigen 
unterirdischen,  die  so  segenspendend  waren  wie  furchtbar  im  Zorn, 
nicht  anders  als  Ödipus  selbst,  der  ja  noch  im  Grabe  seinen  'Zorn', 
Kol.  Ödipus  411  fürchten  macht,  und  als  Rachegeist  788,  den 
Erinyen  gleich,  der  Feinde  Blut  trinken  will  621.  Bei  den  Eume- 
niden  geht  das  Laios-  und  Ödipus-Schicksal  so  notwendig  aus  wde 
das  der  Atriden  und  des  Orestes,  und  es  in  menschlich-natürlichem 
Entwicklungsgange  da  hinaus  zu  führen^  war  die  Aufgabe  der 
grossen  Tragiker. 

Hat  nun  Sophokles  diese  seine  Aufgabe  im  Kol.  Ödipus  im 
Grunde  nicht  anders  aufgefasst  als  im  König,  so  ist  doch  unver- 
kennbar, dass  er  die  Kraft  und  Innigkeit  altvolkstümlicher  Frömmig- 
keit in  dieser  seiner  letzten  Dichtung  mit  bewusster  Absichtlichkeit 
mehr  noch  als  sonst  hervortreten  lässt.  Ist  es  doch  unter  den  er- 
haltenen Tragödien  die  einzige,  deren  Schauplatz  ein  Heiligtum  ist, 
und  zwar  eben  das  von  frommen  Schauern  ganz  besonders  umwehte 
der  furchtbaren  ünterweltlichen.  Wir  vernehmen  hier  Herzenstöne, 
wie  in  keiner  anderen  Sophokleischen  Tragödie,  weil  wir  nirgends 
eigenes  Erlebnis  so  stark  daran  beteiligt  sehen,  auch  wenn  wir  der 
Geschichte  von  dem  Streite  mit  seinem  Sohne  mit  Misstrauen  be- 
gegnen. Jedenfalls  war  er  selbst  seinem  Ende  damals  ungefähr  so 
nahe  wie  Ödipus,  und  vor  ihm  steht  hier  sein  geliebtes  Athen,  das 
er  allein  von  den  drei  grossen  Tragikern  niemals  verlassen  wollte, 
um  fremder  Einladung  zu  folgen.  Ja,  nicht  Athen  blos,  sein  Heimats- 
gau ist  es,  wo  die  Handlung  spielt,  und  mit  sichtbarer  Liebe  schil- 
dert er  den  stillen,    heimlichen  Reiz  des  Kolonos,    wie  er  laut  und 
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stolz  auch  die  gottgedankte  Herrlichkeit  Athens  preist.  Alles  durch 
den  Mund  der  wackeren  alten  Koloneer,  die  von  der  Gottesnähe, 
der  Euvoucria  62  dieses  Ortes  in  altgläubiger  Weise  durchdrungen 
und  überzeugt  sind.  Gerade  sie  waren  uns  oben,  S.  153,  echteste 
Vertreter  der  schlichten,  alten,  frommen  Herzeuseinfalt,  die  sich  frei- 
lich ganz  von  selbst  als  eine  vom  Dichter  w^ohl  hochgeschätzte,  aber 
in  späteren  Jahren  wenigstens  nicht  mehr  so,  wie  vielleicht  in  seiner 
Kindheit,  auch  von  ihm  geteilte  darstellt.  Diese  Alten  sind  es,  die 
uns  die  heiligen  Schauer  des  Ortes  in  ihrem  Entsetzen  über  die 
vermeintliche  Entweihung  mitempfinden  lassen,  die  nachher  auf  die 
Erfüllung  der  Sühnriten  dringen.  Sehr  bezeichnend  auch  da  wieder, 
wie  diese  Kleinen  bis  ins  Kleinste  alle  Äusserlichkeiten  des  Sübn- 
ritus  vorschreiben,  und  Ödipus  dann  498  meint,  Ismene  möge  ihn 
vollziehen:  für  Unzählige  genüge  einer  einzigen  Seele  Darbringung, 
wenn  sie  es  im  rechten  Sinne  tue.  Die  Alten  sind  es  auch, 
die  der  plötzliche  dreimalige  Donnerschlag  so  gewaltig  schreckt,  und 
die  sogleich  an  göttlichen  Zorn  denken,  während  der  durch  ihr  Ge- 
schrei herbeigerufene  Theseus  1500  bezeichnenderweise  nur  das 
Naturphänomen  im  Auge  hat,  nichts  Göttliches  dabei  denkt,  mag  er 
auch  formelhaft  Zeus  und  Gott  nennen.  Auch  die  Erzählung  von 
Ödipus'  wunderbarer  Entrückung  wird  von  einem  Gefolgsmann  des 
Theseus  nur  für  den  Chor  vorgetragen.  Doch  nicht  hier  allein,  im 
ganzen  Stücke  spielt  Gottesdienst  und  göttliches  Wunder  eine  grössere 
Kolle  als  in  allen  übrigen  erhaltenen  Tragödien:  Ödipus  sucht  Schutz 
im  Heiligtum  der  Eumeniden,  Polyneikes  nachher  am  Altar  des 
Poseidon,  Ismene  verrichtet  das  Sühnopfer  für  die  Göttinnen,  Theseus 
opfert  dem  Poseidon,  dem  Ödipus  wird  zur  letzten  Waschung  das 
Wasser  aus  dem  Heiligtum  der  Demeter  geholt.  Ein  Wunder  dünkt 
ihn  selbst,  dass  er  von  ungefähr  sich  gerade  bei  den  Eumeniden 
zur  Ruhe  niederliess;  ein  Wunder  ist  dann  der,  wie  vorhergesagt, 
im  rechten  Augenblick  ertönende  dreimalige  Donnerschlag;  wunder- 
bar, wie  der  Blinde,  bis  dahin  mühsam  geführt,  plötzlich  selbst  die 
Führung  zur  Stätte  seiner  Entrückung  übernimmt;  wunderbar  die 
Stimme  des  Unsichtbaren,  die  ihn  ruft  und  das  Verschwinden  des 
Begnadigten.  In  allem  diesen  will  sich  indessen  keineswegs  nur  die 
Religiosität  des  Dichters  kundgeben,  die  wir  danach,  was  an  sich 
ja  begreiflich  wäre,  gegen  das  Ende  des  Lebens  gesteigert  zu  denken 
hätten.  Es  ist  ja  zumeist  die  Frömmigkeit  der  Koloneer  und  der 
Athener,  die  sich  selbst  ausspricht,  an  die  immer  wieder,  namentlich 
von  Ödipus,  appelliert  wird,  und  zwar  nicht  ohne  eindringliche 
Mahnung,  an  ihr  festzuhalten,  282,  1536.     Weist  schon  dies  und  die 
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All^^enieinbeit,  mit  der  das  Lob  des  frommen  Athens  ausgesprochen 
wird  1006,  1126,  über  das  Stück  hinaus,  so  deutlicher  noch  die 
Verheissuug,  das  Grab  des  Ödipus  werde  den  Athenern  ein  Unter- 
pfand des  Sieges  über  feindlichen  Einfall  sein,  eine  Verheissung, 
die  dem  zweifelnden  Theseus  gegenüber  mit  einem  Hinweis  auf 
fernste  Zukunft  begründet  wird  616  ff.  Also  über  die  Zeit  der 
Dichtung  hinaus  werden  wir  in  die  Gegenwart  des  Dichters  gewiesen, 
in  die  Not  des  zu  unglücklichem  Ende  gehenden  grossen  Krieges. 
Nach  der  grossen  Seuche  des  Jahres  429  und  428  hatte  Sophokles 
sich  an  der  Einführung  des  Asklepios  und  seines  Kultus  im  Jahre  423 
lebhaft  beteiligt,  hatte  dem  Gott  einen  Lobgesang  gedichtet  und  ihm 
Aufnahme  gewährt  bei  dem  ihm  wesensverwandten  Heros  Amynos, 
dessen  Priester  Sophokles  war  und  in  dessen  Kapelle,  unfern  des 
Propylaenaufgangs,  der  Dichter  selbst  nach  seinem  Tode  Heroen- 
ehren unter  dem  Namen  'Willkomm',  AeHiuuv,  mitempfing.  Dies 
Priestertum,  viele  seiner  Tragödien,  wie  der  Triptolemos,  wenn  nicht 
alle,  und  die  als  letzte  besonders  bedeutsame  des  Kol.  Ödipus,  auch 
Weihungen,  deren  Sophokles  gewiss  mehr  als  eine  gemacht,  und  von 
deren  einer  wir  noch  Kunde  haben,  auch  wohl  sein  langes  glück- 
liches Leben  haben  gemacht,  dass  Sophokles  als  besonderer  Götter- 
liebling und  frommer  Mann  schon  im  Altertum  gepriesen  wurde. 
Diejenigen,  die  nur  einerlei  Frömmigkeit  kennen,  nämlich  die  der 
'Rechtgläubigen',  haben  als  solche  auch  die  des  Sophokles  ver- 
standen und  sahen  sich  bestärkt  durch  die  Gesänge  seiner  Chöre, 
die  sie  schlechtweg  als  Äusserungen  seiner  eigenen  Gesinnung  nahmen. 
Zusammenhängende  Betrachtung  lehrte,  dass  des  Dichters  Lebens- 
weisheit hoch  genug  war,  um  jede  wahre  Frömmigkeit,  also 
auch  die  fromme  Einfalt  des  Volkes  schätzen  und  preisen 
zu  können,  und  dessen  Glauben  an  die  Götter  des  Kultus,  des  Mythos, 
der  Dichtung  immer  neuen  und  doch  immer  lebendigen  Ausdruck 
zu  verleihen.  Doch  nicht  unvereinbar  mit  diesen  persönlich,  jeweils 
unmittelbar  und  aus  der  Nähe  wirkenden  Göttern  und  Dämonen, 
erkannten  wir  seine  Gottheit  aus  weiterer  Ferne  des  Raumes  und 
der  Zeit  die  Geschicke  lenkend,  wenn  nicht  im  Welten-  und  Menschen- 
laaf  sich  entwickelnd. 

Von  den  Kindern  des  Ödipus  haben  wir  zunächst  der  Antigone 
des  Sophokles  später  dfem  Eteokles  des  Aeschylus  einige  Aufmerk- 
samkeit zu  widmen. 

Antigone  im  K.  Ödipus  noch  klein  und  stumm,  vergilt  im 
Kol.  ()dij)us  die  innige  Liebe  des  Vaters  mit  hingebender  Treue 
und  P'ürsorge.     Der   Charakter   der   beiden   Schwestern    war  schon 
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mehr  als  dreissig  Jabre  vorher  in  der,  der  Haüdlung  nach,  späteren 
Antigone  ausgeprägt.  In  dem  so  viel  jüngeren  Kol.  Ödipus  hält  der 
Dichter  die  Charakteristik  fest,  ohne  dass  sie  stark  hervorzutreten 
Anlass  hätte.  Antigone,  die  mehr  von  des  Vaters  Art  hat,  ist  seine 
stete  Begleiterin,  überragt  die  Schwester,  die  nur  als  Überbringerin 
des  Orakelspruchs  eine  Weile  hervortritt,  nachher  erst  durch  das 
Sühnopfer,  dann  durch  Kreons  Leute  fern  gehalten  wird,  danach  als 
stumme  Person  auftritt,  wo  Antigone  (1415)  für  beide  das  Wort 
führt,  und  erst  in  der  Schlussszene  wieder  mit  Antigone  Klagen 
wechselt,  auch  hier,  wie  es  scheint,  —  die  Zuteilung  der  Worte  ist 
nicht  überall  sicher  —  hinter  Antigone  zurücksteht.  In  ihrer  Haupt- 
szene 324  bis  509  fällt  besonders  im  x\nfang  auf,  wie  viel  klagende 
Worte  sie  für  ihre  und  der  Ihrigen  traurige  Lage  hat.  Aus  Anti- 
gone dagegen  spricht  ein  festerer  Sinn,  kurz  und  bestimmt,  gele- 
gentlich herbe,  22 ;  sie  hat  den  Vater  öfters  zu  mahnen,  am  ernstesten 
und  nachdrücklichsten,  da  er  dem  Sohn  kein  Gehör  geben  will. 
Auch  diesen  mahnt  sie,  abzustehen  von  seinem  unheilvollen  Beginnen. 
Das  letzte  kurze  schmerzliche  Wort,  das  sie  für  den  Scheidenden 
hat,  zeigt,  wie  stark  doch  auch  die  Liebe  in  diesem  tapferen  Herzen 
ist.  Bei  ihrer  sonstigen  Gehaltenheit  nur  um  so  rührender,  bricht 
sie  beim  Anblick  der  oahenden  Ismene  hervor,  und  mit  hinreissender 
Kraft  in  der  Fürbitte  für  den  Vater  an  die  alten  Koloneer,  237. 
Hier  ahnen  wir,  dass  sie  auch  zu  Grösserem  fähig  ist,  und  so  hatte 
der  Dichter  sie  in  der  nach  ihr  benannten  Tragödie  dargestellt. 

Die  mehr  als  dreissig  Jahre  vor  dem  Ödipus  gedichtete  An- 
tigone spielt  nicht  viel  später  als  der  Kol.  Ödipus;  doch  in  der 
kurzen  Zwischenzeit  hatten  die  unglücklichen  Mädchen  nun  zu  dem 
Vater  auch  beide  Brüder  verloren,  jenen  durch  wunderbare  Ent- 
rückung, die  damals  Antigone  mehr  als  Ismene  ein  beneidenswertes 
Ende  dünkte  1679,  diese  schrecklich,  einen  von  des  anderen  Hand 
getötet,  wie  der  Vater  geflucht,  d.  h.,  nach  Antigones  damaligem 
Wort,  vorausgesagt  1425  |uavTeu)uaTa,  1428  eGecTTTiaev.  Der  Schmerz 
hat  ihr  herbes  Wesen  noch  herber  gemacht,  und  da  trifft  sie,  der 
Handlung  vorausliegend,  Kreons  Kundmachung :  den  einen  Bruder, 
Eteokles,  der  als  Verteidiger  Thebens  gefallen,  ehrenvoll  zu  be- 
statten, Polyneikes,  der  als  Feind  und  Angreifer  den  Tod  gefunden, 
den  Hunden  und  Vögeln  zum  Frasse  liegen  zu  lassen,  wie  es  alter, 
roher  Kriegsbrauch  war.  Die  stille,  ganz  weibliche  Ismene  weiss 
noch  von  nichts;  Antigone  hat's  vernommen  und  ist  sogleich  ent- 
schlossen, trotz  dem  Verbot  den  Bruder  zu  bestatten.  In  keinem 
anderen  Drama  des  Sophokles  ist  Tun  und  Leiden  der  Personen  so 
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durchaus  selbstgewollt  und  selbstgescbaffen;  in  keinem  ist  göttliches 
Eingreifen  so  durchaus  ferngehalten,  und  selbst  des  Sehers  Spruch 
bleibt  im  Grunde  ganz  im  Bereich  menschlicher  Erkenntnis.  Nirgends 
vielleicht  ist  mehr  über  Schuld  und  Strafe  geredet,  und  doch  ist 
nirgends  so  klar,  dass  deren  richterliche  und  rechtliche  Abmessung 
weder  möglich  noch  geraten  ist,  dass  Zuschauer  oder  Leser  viel- 
mehr mitempfinden  und  erleben  sollen,  wie  alle,  drei:  Antigone, 
Haimon,  Kreon  durch  Leidenschaft  sich  selbst  ins  Verderben  stürzen. 
So  bestätigt  diese  Tragödie  unsere  Auffassung  des  Ödipus,  um  so 
mehr,  als  Antigone  nur  /.uviel  von  ihres  Vaters  Art  geerbt  hat,  was 
den  Alten  des  Chores,  die  auch  jenen  kannten,  nicht  entgeht:  des 
trotzigen  oder  unbändigen  Vaters  trotziges  Kind  f€vvr|)u'  ujjuöv  eH 
di^oO  TTaipö^  nennen  sie  sie  471,  vgl.  856.  Um  die  kernhaft  echte 
Natur  dieses  edlen  Wesens,  die  bisher  nur  Werke  der  Treue  und 
Liebe  getan,  der  kein  Wort  über  die  Lippen  kommt,  das  nicht  aus 
den  Tiefen  ihrer  starken  und  schon  so  schwergeprüften  Seele  quillt, 
ganz  zu  würdigen,  vergleiche  man  nur  das  romantische,  stark  für 
das  Theater  berechnete  rhetorische  Pathos  von  Euripides  Makarien, 
Iphigenien,  Kassandren,  die  immer  so  schön,  edel,  rührend  reden. 
Was  Antigone  zur  tragischen  Heldin  macht,  ist  eben  jenes  väterliche 
Erbteil  in  ihrem  Blut :  empört  über  jedes  Unrecht  flammt  sie  sofort 
auf  und  kennt  nun  nicht  Mass  noch  Schranke.  Der  Adel  ihrer 
Seele  zeigt  sich  aber,  wie  meist  auch  beim  Vater,  darin,  dass  nicht 
ihr  selbst  Angetanes  sie  in  Zorn  bringt,  sondern  was  anderen  geschah, 
die  nicht  für  sich  selbst  einstehen  können.  Ödipus  der  König  er- 
eifert sich  für  die  schwer  heimgesuchte  Stadt,  Antigone  für  den  der 
Grabesruh  beraubten  Bruder.  Ihr  lebt  noch  die  Schwester  und  der 
Verlobte,  und  beiden  war  sie  herzlich  zugetan,  wie  freilich  nur  ein 
einziger  Vers,  572,  über  Haimon,  kaum  mehr  auch  gegenüber  der 
Schwester,  besonders  1,  und  doch  in  aller  Bitterkeit  auch  551  uns 
sagt.  Doch  Herz  und  Gedanken  der  Kummerbeladenen  gehören 
mehr  den  Toten,  den  Eltern  und  den  Brüdern:  'Du  lebst'  sagt  sie 
zuletzt  zu  Ismcne,  'meine  Seele  ist  längst  gestorben,  so  dass  sie  (nur) 
den  Toten  nützlich  ist'.  Kaum  hat  sie  vernommen  dass  Kreon,  jetzt 
Herrscher,  Polyneikes  zu  bestatten  öffentlich  verboten,  so  ist  sie 
entschlossen,  dem  Verbot  zu  trotzen.  Gleich  im  Anfang  und  später 
noch  einmal  erkennen  wir  deutlich,  dass  Irrtum  und  Verblendung 
sofort  den  falschen,  zum  Unheil  führenden  Weg  einschlägt,  wo  ru- 
hige Überlegung,  vielleicht,  einen  besseren  hätte  finden  können, 
jedenfalls  suchen  sollen.  Doch  nicht  die  diesen  wandeln,  sondern  die* 
auf   jenem    dahinstürmen,    liefern    die    Beispiele,    die    die   tragische 
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Kunst  den  irrenden  Menschen  zu  eindrücklicher  Belehrung  und 
Warnung  hinstellt.  Kreon  sieht  allerdings  in  Polyneikes,  auch  dem 
Toten,  nur  den  Feind  Thebens,  aber  was  ihn  eigentlich  treibt  zu 
dem  unmenschlichen  und  gottlosen  Gebot  ist  vielmehr  ein  anderes, 
das  er  anfangs  vor  anderen  und  wohl  auch  vor  sich  selber  hinter 
schönen  Worten  zu  verbergen  sucht,  um  es  hernach,  in  Leidenschaft 
nur  desto  offener  hervortreten  zu  lassen.  Wie  König  Rampsinit  bei 
Herodot  —  es  ist  die  dritte  Herodotreminiszenz  in  der  Antigone  — 
an  dem  ausgestellten  Leichnam  des  Diebes  den  Übeltäter  zu  er- 
tappen hofft,  so  denkt  Kreon,  in  den  Übertretern  seines  Gebotes 
seiner  jungen  Herrschaft  Gegner  zu  fassen.  Ebenso  irrig  sieht  An- 
tigone nur  feindselige  Bosheit  gegen  den  geliebten  Bruder  in  der 
Massregel,  und  dass  sie  deren  Urheber  verächtlich  den  Kriegs- 
obersten nennt  8,  erinnert  uns  daran,  dass  sie  des  grossen  Königs 
Tochter  war.  Sie  wohnt  im  Hause  Kreons,  der  ihrer  Mutter  Bruder, 
ihres  Verlobten  Vater:  wie  nahe  lag  doch  die  Verständigung,  wo 
Leidenschaft  einen  Riss  macht,  den  jeder  weitere  Schritt  nur  weiter 
reisst.  Die  erste,  an  der  Antigones  Heftigkeit  brandet,  ist  die 
sanfte  liebende  Ismene.  Diese  weiss  noch  von  nichts,  als  jene  schon 
zur  Tat  entschlossen  ist ;  und  kaum  hat  Ismene  ihre  mehr  zum  Dulden 
als  zum  Widerstand  geschaffene  Sinnesart  verraten,  da  stellt  Anti- 
gones Überschwang,  der  keinen  Mittelweg  kennt  und  will,  sie  un- 
billig vor  die  Entscheidung:  tue  sie  mit,  so  sei  sie  edlen  Stammes, 
sonst  edler  Vorfahren  unwürdiger  Spross  38.  Und  rasch  steigert 
sich  gegenüber  Ismenes  weiblicher  Selbstbeschränkung,  ihrer  Be- 
sorgtheit um  die  Schwester,  ihrer  Mahnung  zur  Vorsicht,  Antigones 
Unwille  zu  schroffer  Abweissung  69,  83,  zu  ungerechter  Bitterkeit 
86  und  Gehässigkeit.  Trotzig,  wie  sie  ist,  ihres  Unverstands  bua- 
ßouXia  voll  bewusst,  will  sie  den  Tod,  einen  rühmlichen  72,  97 
und  502,  auch  in  hohem  Streben  nicht  aus  des  Vaters  Art  ge- 
schlagen. Ja,  sie  sieht,  nachdem  die  Schwester  sich  einmal  ver- 
sagte, die  Tat,  noch  bevor  sie  sie  vollbrachte,  76  f.  und  mehr  noch 
nachher,  da  Ismene  liebevoll  wenigstens  die  Strafe  teilen  will,  als 
ihr  Vorrecht  und  Verdienst  an,  daran  teilzuhaben,  sie  der  Schwester 
schroff  verwehrt  538  bis  547.  Auch  hier  hat  sie  noch  harte,  herbe 
Worte  für  die  von  rührender  Liebe  Erfüllte.  Die  schlichte  Grösse 
dieser  aus  dem  echtesten  Wesen  zweier  grundverschiedener  Naturen 
entspringenden  Entzweiung  —  wie  anders  als  die  der  Brüder!  — 
erklingt  in  so  starken,  vollen  und  reinen  Tönen,  dass  sie  schwerlich 
jemals  übertroffen  wurde.  Die  zweite  Begegnung  der  Schwestern 
ist  eine  Ergänzung  der  ersten:   Antigones  Bitterkeit  ermässigt  sich 
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ein  weniiT:  des  besonderen  Weges,  den  ihre  so  verschiedenen  Na- 
turen nahmen,  bleibt  sie  sieh  bewiisst.  Sie  versinkt  mit  ihren  Ge- 
danken in  das  Reich  des  Todes;  von  den  Lebenden,  auch  denen, 
die  sie  liebte,  hat  sie  sich  gelöst,  wie  vorher  von  Kreon,  dem  Gegner, 
dem  Urheber  ihres  Todes.  Ohne  Widerstreben  Hess  sie  sich  von 
den  Wächtern  vor  den  König  führen,  dessen  Gebot  sie  zweifach 
übertrat:  nicht  zufrieden  den  Leichnam  mit  Staub  bedeckt  zu  haben, 
kommt  sie  wieder,  ihm  auch  die  Grabspenden  auszugiessen,  und  da 
sie  sieht,  dass  (von  den  für  ihre  erste  Unachtsamkeit  hart  angelassenen 
Wächtern)  der  Tote  wieder  aufgedeckt  ist,  stösst  sie  —  so  wenig 
wollte  sie  Ismenes  Mahnung  zur  Vorsicht  befolgen  —  gellenden 
Schrei  des  Zornes  aus  und  flucht,  des  Vaters  echtes  Kind,  denen, 
die  also  getan.  In  ihren  Händen  trägt  sie  neuen  Staub  und  giesst 
die  Spenden.  Während  der  Alte  der  sie  mit  den  anderen  Wächtern 
ergriff  und  die  gelassen,  ohne  Sträuben,  Folgende  abführte,  dies 
alles  dem  Könige  erzählt,  der  kaum  zu  glauben  vermag,  was  so 
gänzlich  seinen  Voraussetzungen  widerspricht,  steht  sie  stumm,  ge- 
senkten Hauptes  da.  Nicht  Schuldgefühl  drückt  sie,  noch  Todes- 
furcht; doch  ganz  allein  steht  die  Jungfrau  zwischen  all  den  Männern, 
auf  der  Bühne,  in  der  Orchestra.  So  trotzig  und  heldenmütig,  ist 
sie  doch  ein  schamhaftes  Mädchen.  Einen  Augenblick  mag  der  Zu- 
schauer, von  Furcht  und  Mitleid  bewegt,  sich  der  Hoffnung  hin- 
geben, es  wäre  für  einen  Ausgleich  noch  nicht  zu  spät,  da  sie  ihrer 
Pflicht  genügte  und  der  König  seines  Irrtums  inne  ward.  Rasch 
zeigt  sich,  dass  zwischen  ihnen  keine  Verständigung,  geschweige 
denn  Versöhnung  möglich.  Kreons  kurze  herrische  Fragen  beant- 
wortet Antigene  ebenso  kurz  und  bestimmt.  Aus  der  zweiten  Ant- 
wort 448  klingt  es  schon  wie  verhaltener  Hohn.  Als  er  zum  dritten 
von  Gesetzen  spricht,  die  zu  übertreten  sie  sich  erkühnt,  da  hebt 
sich  ihre  reine  Seele  in  dem  frommen  Bewusstsein,  Göttergebot  über 
Menschensatzung  gestellt  haben,  und  furchtlos  spricht  sie  es  aus, 
dass  sie  jenen  lieber  als  diesen  gehorchen  wollte,  den  angedrohten 
Tod  nicht  fürchte.  Soweit  liegt  in  ihren  Worten  nicht  eigentlich 
Trotz,  aber  für  eine  kleinliche  Seele  wie  Kreons,  war  doch  schon 
die  Geringschätzung  seines  Gebots  und  seiner  Strafe,  die  Verneinung 
jeder  Reumütigkeit  zu  viel;  und  als  nun  gar  zum  Schluss  der  bis 
dahin  durch  die  Gottesgedanken  zurückgehaltene  Trotz,  vermutlich 
durch  Kreons  schweigendes  Spiel,  einen  wegwerfenden  Gest  gereizt, 
8ich  in  einem  bitteren  Satze  Luft  macht  und  Kreon  einen  Toren 
schilt,  wenn  er  sie  der  Torheit  zeihen  sollte,  da  erhitzt  sich  das 
Tyrannenblut  und  wallt  um  so  hitziger,  je  ruhiger  und   kühler  An- 


Untergang-  199 


tigones  Antworten  werden.  Dann  folgt  jene  zweite  Begegnung  der 
Schwestern,  bedeutsam  auch  für  die  weitere  x\usmalung  von  Kreons 
Charakter.  Ihm  fehlt  für  so  edle  Naturen  jedes  Verständnis  561. 
Ismenen  war  es  vorbehalten,  den  Vater  an  seines  Sohnes  Verlöbnis 
mit  Antigone  zu  erinnern.  Kreons  hässliches  Wort  entreisst  dieser 
noch  einen  schmerzlichen  Ausruf,  eine  Klage,  nicht  über  ihre  zer- 
tretene Liebe,  sondern^  über  das  Unrecht,  das  der  Vater  dem  Sohne 
tut.  Eine  persönliche  Begegnung  von  Antigone  und  Haimon  wird 
geflissentlich  vermieden.  Erst  nachdem  auch  der  Sohn  vom  Yater 
zurückgestossen  ist,  tritt  die  zum  Tode  geführte  Antigone  wieder 
auf,  und  Kreon  kommt  dazu.  Er  treibt  seine  Leute,  die  säumen, 
als  widerstrebten  sie,  das  Urteil  zu  vollstrecken,  zur  Eile  an.  Für 
ihn  hat  sie  kein  Wort  mehr.  Nur  an  das  Volk  von  Theben,  die 
Alten  des  Chores,  der  ihr  jetzt  sein  Mitleid  offen  ausspricht,  wendet 
sie  sich  zum  letztenmal.  In  Gesängen,  806,  deren  gehaltene  Rhythmen 
allein,  nicht  die  Melodien  uns  vernehmbar  sind,  strömt  sie  ihre 
Klagen  aus.  Der  Chor  antwortet  in  kurzen  anapästischen  Sätzen, 
wie  er  auch  die  zum  letzten  Gange  Heraustretende  mit  einem  solchen 
anredete.  Er  erhebt  das  Rühmliche  ihrer  Tat,  findet  auch,  dass 
der  ihr  bestimmte  Tod:  lebend,  nach  eigenem  Willen,  in  den  Hades 
hinabzugehen  —  in  solcher  Weise  hat  Sophokles  später  ja  auch 
das  Ende  des  Ödipus  ausgedichtet  — ,  ein  bevorzugtes  Los  sei, 
wenn  es  sich  gar  demjenigen  Niobes,  wie  Antigone  meinte,  ver- 
gleiche. Danach  aber  hält  ihr  der  Chor  doch  auch  das  Eigen- 
mächtige ihres  Handelns  vor.  Dreimal  853,  873, 929  begegnet  er  ihren 
Klagen  mit  derselben  Mahnung  und  erkennt  auch  hier  den  Geist 
des  Vaters  im  Tun  der  Tochter:  sie  büsse  für  einen  Kampf,  den 
sie  nach  Vaters  Art  geführt  TtaTpüjov  b'eKTiveiq  tiv'  a9\ov;  und  was 
er  damit  meint,  sagt  der  nächste  Satz:  eigenwillige  Leidenschaft, 
d.  i.  ein  Zorn,  der  zugefügten  Unrechts  selbst  sich  erwehrt,  werde 
ihr  Tod  ae  b'  auTÖYvaiTO^  ujXea'  op^a  875.  Antigone  ist  Weib,  und 
nach  Frauenart  —  wir  sahen  es  an  den  Grabspenderinnen  des 
Aeschylus  —  war  das  Gefühl  des  Unrechts  in  ihr  so  übermächtig, 
dass  sie  jeder  Rücksicht  vergass.  Wie  früher  erkennt  sie  auch  jetzt 
nur  das  eine  Gebot  an,  dem  sie  gehorchte.  Ihm  gehorcht  zu  haben 
ist  ihr  freilich  nur  ein  schwacher  Trost  in  dem  was  sie  leidet,  und 
die  Vorhaltungen  des  Chores  steigern  ihr  nur  das  Gefühl,  allein  zu 
stehen  und  jammervollen  Tod  zu  leiden,  von  niemandem  beweint 
und  ohne  ihren  Anteil  am  Leben,  Mann  und  Kinder,  erhalten  zu 
haben.  Wie  tief  ergreift  uns  diese  Klage!  Wenn  sie  aber  erst  in 
Gesängen,    und  danach  in   ruhigerer   Rede,    zusammenfassend,    ihr 
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Tun  und  Leiden  gegeneinaDderstellt  und  zuletzt  ihren  Tod  so  freund- 
los  und  verlassen  und  —  echt  griechisch  —  ohne  Gatten  und  Kinder 
beklagt,  da  drängt  sich  uns  doch  auch  der  Gedanke  auf,  dass  diese 
hochgemute  Jungfrau,  die  so  entschlossen,  eigenwillig  ihren  Weg 
geht,  weltlicher  Macht  mit  Trotz  begegnet,  liebevolle  Mahnung  mit 
schroffer  Kälte  abweist,  für  häusliches  Glück  nicht  geschaffen  war. 

Das  Wort  vom  Dämon,  der  sie  im  Grabe  bette  832,  wie  das 
andere  vom  Fluche  ihrer  Ehelosigkeit  dpaioq,  dYajuoq  db'  i^(b  867, 
sollte  es  auch  etwa  diese  mit  der  ünglücksehe  ihrer  Eltern  und  der 
des  Bruders  in  einen  Zusammenhang  bringen,  so  sind  das  für  die 
Ödipustochter  gar  natürliche  Gedanken,  das  eigene  Los  als  letztes 
Glied  einer  langen  Kette  von  ünglücksschlägen  in  ihrem  Hause  an- 
zusehen. Am  Schlüsse  fragt  sie,  welches  Göttergebot  sie  denn  über- 
treten habe,  und  wozu  sie  noch  zu  den  Göttern  aufblicken  solle,  wenn 
sie  zum  Lohne  ihrer  Frömmigkeit  doch  nur  den  Vorwurf  der  Gott- 
losigkeit ernte:  sei  das  vor  den  Göttern  recht  und  gut,  dann  wolle 
sie,  verzeihend,  ihr  Leiden  verdient  zu  haben  bekennen;  sonst  aber 
wünsche  sie  denen,  die  ihr  Unrecht  getan,  nur  ein  gleiches  Los. 
Ein  Gedankengang  ganz  ähnlich  jenem  des  Chores  in  K.  Ödipus 
(8.  148).  Doch  neben  dem  Ähnlichen  tritt  um  so  deutlicher  auch  das 
Verschiedene  hervor.  Des  Chores,  d.  h.  der  Kleinen  Frömmigkeit 
waren  im  Grunde  doch  einfache,  um  nicht  zu  sagen  billige  Dar- 
bringungen, an  denen  auch  der  Darbringende  seine  Lust  und  Freude 
hatte:  Antigone  opfert,  gross  und  frei,  ihr  eigenes  Leben. 

Kreon  ist  keiner  von  den  Grossen,  aber  weil  er  mit  so  grosser 
Kunst  gezeichnet  ist,  verdient  er  einige  Aufmerksamkeit.  Er  ist  hier 
nicht  ganz  derselbe  wie  im  K.  Ödipus:  dem  heissblütigen  übermäch- 
tigen König  gegenüber  hielt  der  Dichter  ihn  kühl,  gemessen,  ruhig, 
verständig.  Anders  sind  die  Bedingungen  in  der  Antigone.  Hier  ist 
Kreon  der  Hitzige.  Antigone  hat  zwar  des  Vaters  raschen  Geist, 
doch  bittere  Erfahrungen  haben  ihr  das  Leben  früh  vergällt,  und 
dem  neuen  Herrscher  gegenüber  erscheint  sie  gleich  im  Anfang  wie 
eine,  die  mit  dem  Leben  fast  schon  abgeschlossen  hat.  Und  doch 
zieht  schweigend  durch  das  ganze  Stück  das  Widerspiel  des  Gegen- 
satzes zwischen  dem  gewaltigen  Ödipus  und  dem  beschränkten  Kreon. 
Wie  ähnlich  ist  nicht  die  Thronrede  Kreons  der  grossen  Ansprache 
Ödipus!  Doch  bei  ()dipus  glühender  Eifer  für  das  Wohl  der  All- 
gemeinheit, Kreons  löbliche  Grundsätze  sind  nur  Maske,  hinter 
der  sich  die  Sorge  um  die  eigene  Herrschaft  verbirgt.  Man  verkennt 
ihn,  wenn  man  in  den  vielen  Sentenzen  nur  eitle  Selbstgefälligkeit 
sich  blähen  sieht.     Beide,  Kreon  wie  Ödipus  werden,  je  mehr  sie  in 
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Eifer  und  Zorn  geraten,  nur  um  so  blinder,  dort  Ödipus  gegen 
Teiresias,  Kreon,  selbst  lokaste;  hier  Kreon  gegen  den  Wächter, 
Antigone,  Ismene,  Haemon,  Teiresias.  Je  mehr  sie  sieh  in  Irrtum 
verstricken,  desto  gewisser  glauben  sie  im  Recht  zu  sein.  Aber 
wie  nun  beide  von  ihrer  Höhe  stürzen,  wie  gross  ist  auch  im  Falle 
Ödipus  gegen  Kreon.  Diesem  kommt  lediglich  von  aussen  das  Licht, 
und  von  aussen  fällt  Schlag  auf  Schlag  auf  das  Haupt  des  Unseligen, 
der  unter  ihnen  sich  krümmt  wie  ein  Wurm  unter  dem  Fusstritt. 
Öedipus  schafft  sich  selber  Licht  und  trifft  in  edlem,  ob  auch,  nach 
seiner  Weise,  masslosem  Zorn  die  Augen,  die  nicht  sahen,  was  sie 
hätten  sehen  sollen.  Ödipus  ist  gross  auch  im  Untergang;  Kreon 
war  klein,  auch  da  seine  Herrlichkeit  am  grössten  war.  Zur  Herr- 
schaft gelangt,  nicht  durch  grosse  Tat  wie  Ödipus,  sondern  durch 
Erbschaft  —  sein  Verdienst  um  die  Stadt  war  mehr  des  Teiresias, 
998,  1058  —  fühlt  er  sich  unsicher,  bedroht  durch  Gegner  seiner 
Herrschaft.  Fast  denselben  Gedanken  äusserte  Ödipus  im  König 
378  ff.,  wie  Kreon  in  der  Antigone  289.  Dieser  hat  es  aus  der  Luft 
gegriffen,  jener  verknüpft  in  irrendem  Scharfsinn  zwei  Verdachts- 
momente. Kreon  verbietet  die  Bestattung  des  gehassten  Polyneikes 
zur  Probe  des  Gehorsams.  Dass  er  geheime  Absicht  hat,  verrät  180; 
aber  was  die  Furcht  zu  sagen  wehrt,  ist  nicht  das,  was  er  trotzdem 
zu  sagen  für  seine  Pflicht  erklärt:  das  Verbot  der  Bestattung,  sondern 
der  wahre  Grund  des  Verbots.  Dass  er  an  diesen,  d.  h.  an  die 
Anschläge  der  Gegner  denkt  bei  den  Worten  von  dem  den  Bürgern 
nahenden  Verderben  diriv  aieixoucrav  d(TToT<;  185,  zeigt  das  533  gegen 
die  schuldlosen  Schwestern  geschleuderte  Wort  von  den  zwei  Thron 
stürzenden  Verderben  bv  ara  KdiravacTTdcreK;  öpövujv.  Er  spricht, 
als  habe  er  einzig  das  Heil  der  Stadt  im  Auge;  in  Wirklichkeit 
denkt  er  nur  an  seine  Herrschaft.  Gern  hätte  er,  dass  der  Chor 
ihm  beistimmte;  ohne  zu  fragen,  setzt  er  es  voraus.  So  laug  es 
ihm  frommt,  nimmt  er  des  Volkes  und  der  Götter  Zustimmung  in 
Anspruch,  jenes  215,  508,  577,  dieses  282  ff.  Wird  ihm  das  Gegen- 
teil vorgehalten,  so  achtet  er  die  Götter  so  gering,  1040,  wie  das 
Volk  734  ff.  Diese  Unklarheit  und  Unwahrheit  seines  Wesens  ent- 
hüllt sich  am  kläglichsten  gegenüber  so  echten  und  lauteren  Naturen 
wie  Antigone  und  Ismene.  Als  er  erkannt,  dass  er  sowohl  hinsicht- 
lich des  Täters  als  seines  Beweggrundes  sich  gröblich  geirrt,  wirft 
sein  Groll  sich,  da  kein  Feind  gefunden,  auf  den  Ungehorsam.  Dass 
vielmehr  Erfüllung  einer  heiligen  Pflicht  die  Tat  gebar,  gilt  ihm 
nichts.  Nicht  lange,  und  sein  blinder  Zorn  überträgt  auch  den 
ersten  heimlichen  Argwohn  als  erwiesen  auf  Ismene  und  die  Schwester 
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533.  Und  auch  das  überbietet  er  noch,  indem  er  655  die  grau- 
samste Bestrafung  des  Ungehorsams,  den  Ausfluss  seiner  eigensten 
Erbitterung,  als  eine  dem  Volke  geschuldete  Genugtuung  hinstellt. 
So  wenig  wie  den  trotzigen  Freimut  Antigenes,  kann  der  Tyrann  die 
mit  fast  zu  rücksichtsvoller  Ergebenheit  gemachten  Vorstellungen 
Haemons  vertragen.  Einer  nach  dem  andern  müssen  sie  die  un- 
gerechten Anschuldigungen  von  Seiten  des  Herrschers  erfahren,  der 
Wächter,  Antigone,  Ismene^  Haimon,  der  Seher.  Selbst  den  Göttern 
geht  es  nicht  besser.  Nach  Herrscherart  schwört  Kreon  bei  Zeus 
184,  304  und  beim  Olymp  758;  doch  Antigonen  und  Ismenen  soll 
der  Zeus  des  gemeinsamen  Herdes  und  Blutes  nicht  helfen  487  und 
6rtS:  auch  der  Gott  soll  nur  für  den  Herrscher  gelten.  Der  Chor 
erregt  seinen  Zorn  durch  die  Meinung,  die  Götter  könnten  sich  des 
Polyneikes  annehmen.  Wie  er  selbst  noch  den  Toten  strafen  will, 
so,  meint  er,  könnten  auch  die  Götter  ihm  nicht  verzeihen  280  ff., 
und  Antigone  schmäht  er,  weil  sie  allein  den  Hades  ehre  777.  Un- 
erhört ist  das  zornige  Wort,  er  würde  die  Bestattung  des  Polyneikes 
nicht  gestatten,  sollten  auch  Zeus'  Adler  den  Frass  davon  auf  Zeus' 
Thron  tragen;  auch  solche  Verunreinigung  würde  ihn  nicht  schrecken. 
Obgleich  damit  im  Grunde  nur  des  Sehers  Vogelzeichen  gescholten 
werden  sollen,  findet  Kreon  es  doch  gut,  das  gotteslästerliche  Wort 
sogleich  abzuschwächen  durch  den  scheinbar  weisen  Satz,  den  Euri- 
pides  dann  seinem  Theseus  im  Herakles  1232  in  den  Mund  gab, 
ein  Mensch  vermöge  Götter  nicht  zu  verunreinigen.  Man  vergleiche 
lokastes  in  ähnlicher  Verbindung  gewagtes  Wort  K.  Öd.  724.  Die 
Verkennung  des  Sophokles  ging  so  weit,  dass  sie  urteilte,  er  habe 
diesen  Satz  'einem  Frevler  in  den  Mund  gelegt',  um  ihn  als  Irrlehre 
zu  brandmarken,  als  ob  Sophokles  alle  die  schönen  Wahrheiten  da- 
durch hätte  zu  Lügen  stempeln  wollen,  dass  er  sie  Kreon  in  den 
Mund  legt.  Wenn  es  irgendwo  deutlich  ist,  dass  die  Reden  über 
die  Götter  nicht  für  den  Dichter  zunächst  charakteristisch  sind, 
sondern  die  Personen  charakterisieren  sollen,  denen  sie  in  den  Mund 
gelegt  werden,  so  ist  es  hier  der  Fall.  Nicht  die  Grundsätze  sind 
schlecht,  weil  Kreon  sie  ausspricht,  sondern  Kreon  ist  schlecht,  weil 
er  sie  wohl  ausspricht,  aber  nicht  nach  ihnen  handelt,  sie  vielmehr, 
wie  wir  sahen,  gar  nur  als  Maske  vorhält.  Auch  jene  aufgeklärte 
Ansicht  von  der  nicht  zu  trübenden  Reinheit  der  Götter  rafft  Kreon 
nur  auf,  um  den  seinem  Hass  und  seinem  wahren  Glauben  entfahrenen 
lästerlichen  Fluch  schön  zu  umhüllen.  Er,  'der  Verbrecher',  ist 
es  gerade,  der  den  volkstümlichen  Glauben  teilt.  Sein  Hass 
verurteilt  Antigone  zu  lebendiger  Begrabung;  doch  seine  Deisidämonie 
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sagt  ihm  775  und  889,  dass  das  ein  Greuel  ä^(oq,  gleichbedeutend 
mit  uiacTiaa  Befleckung,  wäre,  und,  wie  dort  mit  dem  schönen  Lehr- 
satz, glaubt  er  hier  seiner  am  Äusseren  haftenden  Religiosität  ge- 
nüge zu  tun,  wenn  er  der  Begrabenen  nur  etwas  Nahrung  mit  ins 
Grab  gebe,  damit  ihr  Leben  gewahrt  scheine.  Dieselbe  äusserliche 
Religiosität,  wie  sie  auch  lokaste  hat,  charakterisiert  der  Dichter 
auch  durch  Kreons  Wort,  Polyneikes  sei  gekommen,  die  Götter 
seines  Stammes  niederzubrennen  199.  Erst  289  nennt  er  rich- 
tiger Tempel  (und  Bilder),  nicht  die  Götter  selbst.  Erinnern  wir 
uns  jetzt,  was  am  Schlüsse  des  K.  Ödipus  Kreon  veranlasst,  zum 
blinden  Ödipus  herauszukommen.  Was  man  nicht  verstand,  hat  mau 
auch  hier  anzutasten  sich  nicht  gescheut.  Nicht  um  dem  Blinden 
zum  Tröste  seine  Kinder  zu  bringen,  kommt  er.  Er  bringt  sie  zwar 
und  heimst  den  Dank  dafür  ein  1476.  Doch,  indem  er  sie  ihm 
sogleich  wieder  entzieht  1521,  zeigt  er,  dass  nicht  grossgesinnte 
Güte  ihn  trieb.  Der  Dichter  brauchte  die  Kinder  zur  Charakteristik 
des  Ödipus,  und  Kreon  konnte  sie,  wenn  nicht  allein,  doch  besser 
als  ein  anderer  bringen.  Was  diesen  selbst  aber  dort  herbeiführt, 
ist  die  Eile,  die  er  hat,  den  Greuel  des  Ödipus  (wieder  äjoq  1426) 
schleunigst,  wenn  nicht  den  Menschen,  doch  dem  Licht  des  Helios 
zu  entziehen;  auch  dazu  ist  Euripides  Herakles  1155  und  1231  zu 
vergleichen.  Derselbe  Kreon  war  es  auch  gewesen,  der  den  Seher 
zu  befragen  riet,  und  wiederum  über  Ödipus  Person  nicht  verfügen 
wollte,  ohne  den  Gott  zu  fragen.  Kurz,  in  beiden  Tragödien  ist 
Kreon  der  Mann  der  äusserlich  korrekten  Frömmigkeit  und  Obser- 
vanz, doch  nur  solange  und  soweit  es  vorteilhaft.  Und  diesen 
Charakterzug  hat  der  Dichter  auch  im  Kol.  Ödipus  festgehalten: 
des  Sieges  wegen  will  er  Theben  Person  und  Grab  des  Ödipus 
sichern  396,  aber  des  Greuels  wegen  soll  er  nicht  ins  Land;  man 
will  ihn  an  des  Landes  Grenze  festsetzen  404,  785.  Derselbe  Aussen- 
fromme steht  dann  nicht  an,  Ismene,  Antigene,  zuletzt  ()dipus  selbst 
aus  dem  Heiligtum,  das  ihnen  Schutz  geben  sollte,  fortzuschleppen; 
und  als  ihn  Theseus  hindert,  hat  er  wieder  einen  frommen  Scheiu- 
grund :  er  habe  ja  gewusst,  dass  einen  so  fluchbeladenen  Mann  wie 
Ödipus  niemand  aufnehmen  würde.  Gebrochen  und  zur  Einsicht 
gekommen,  klagt  Kreon  1261  bis  1269  seiner  Torheit  Verfehlungen 
an.  Nur  alte  Formeln  sind  es,  wo  er  1272  und  1345  vom  Gott 
spricht,  —  diesem  Deisidämon  ist  Gott  und  Dämon  eins  —  der  ihn 
so  schwer  aufs  Haupt  geschlagen,  in  wilde  Bahnen  hetzte  und  mit 
einem  Fusstritt  seine  Freude  umw^arf  —  dies  ein  Aeschylisches  Bild, 
Perser  163,  wie  das  andere,  vom  Schicksal,   das  schwer  zu  tragen 
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ihm  aufs  Haupt  sprang,  eiu  Wort  des  König  Ödipus  1311,  mit 
loUH  zusammenzufassen,  zu  wiederholen  und  damit  diesem  den  zeit- 
lichen Vorrang  zu  siehern  scheint.  Genug,  das  ganze  Drama  der 
Antigone  entwickelt  sich  aus  der  Natur  der  handelnden  Personen, 
in  deren  Gemütsleben  auch  der  Glaube  an  Götter  und  Dämonen 
ein  gewisses  Moment  ist,  und  nicht  anders  ist  es  mit  der  Elektra. 
Das  Schweslerpaar  Elektra  und  Chrysothemis  hat  viel  Ähn- 
lichkeit mit  Antigone  und  Ismene.  Hat  das  letztere  Paar  den  Reiz 
grösserer  Frische,  so  ist  doch  das  andere  keineswegs  nur  dessen 
Wiederholung.  Auch  steht  die  Schwester,  die  ihr  Leben  daran 
setzt,  dem  Bruder  die  heilige  Pflicht  der  Bestattung  zu  erfüllen, 
natürlich  unserem  Herzen  näher  als  die  Tochter,  die  an  der  Mutter 
den  Vater  rächt.  Vergessen  wir  nur  nicht,  dass  die  Tat  gegeben 
war,  und  dass,  nachdem  sie  von  Aeschylus  in  der  Orestie  behandelt 
war,  Sophokles  nur  die  Absicht  haben  konnte,  die  Handlung 
nach  seiner  Weise  und  seiner  Auffassung  vom  Menschenschicksal 
sich  entwickeln  zu  lassen.  Dass  auch  die  gleichnamige  Tragödie 
des  Euripides  der  Sophokleischen  vorangegangen  sei,  war  ein  Irr- 
tum, der  längst  zurückgewiesen  ist.  Betreffs  des  Aeschylus  genügt 
es  jetzt,  sich  zu  erinnern,  dass  Orest  auch  nach  dem  durch  Apollon 
vermittelten  Willen  des  Zeus  die  Tat  deshalb  vollbrachte,  damit  sie 
als  letzte  Ausübung  der  Blutrache  durch  feierlich  gottgesetztes  Ge- 
richt abgeurteilt  würde,  und  damit  ein  neues  von  Richtern  gefundenes 
Recht  an  Stelle  des  alten  selbstgekürten  träte.  Die  Sage  einer  sol- 
chen theologisch-juristischen  Idee  dienstbar  zu  machen,  war  nur 
einmal,  und  auch  nur  in  der  trilogischen  Form  möglich,  die  Sophokles 
aufgegeben  hatte.  Sein  Elektradrama  ist  in  sich  völlig  abgeschlossen: 
es  enhält  nur  die  an  Klytaimestra  und  Ägisth  vollzogene  Rache. 
Der  delphische  Gott  greift  hier  nur  nebensächlich  in  die  Handlimg 
ein:  die  Tat  zu  tun,  an  den  Mördern  des  Vaters  Vergeltung  zu 
üben,  die  ihm  geraubte  Herrschaft  wieder  an  sich  zu  nehmen,  ist 
hier  für  (Jrest  eine  selbstverständliche  Pflicht.  Um  des  glücklichen 
Ausganges  sicher  zu  sein,  fragte  er  den  Gott  nur,  auf  welche  Weise 
er  die  Tat  ausführen  sollte,  und  was  der  Gott  ihm  riet,  mit  heim- 
licher List  zu  verfahren  und  zuvor  dem  Vater  Grabesspenden  zu 
bringen,  war  nur,  was  auch  ein  Mensch  raten  konnte.  Doch  damit 
begnügt  sich  Sophokles  nicht  in  seinem  Streben,  die  dramatische 
Handlung  aus  rein  menschlichen  Motiven  hervorgehen  zu  lassen, 
pj-  rückt  den  von  Apollo  abhängigen  Orest  in  den  Hintergrund  und 
macht  zur  Hauptperson  die  ältere  Schwester  Elektra,  die  ja  auch 
jenen  einst  den  Mörderhänden  Ägisths  und  Klytaimestras   entrissen 
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hatte.  Völlig  frei,  ist  sie  die  eigentliche  Trägerin  des  Rachegedankens, 
zu  dessen  Ausführung  sie  freilich  auf  den  Arm  des  Bruders  rechnet. 
Nie  machte  sie  ein  Hehl  daraus,  verleugnete  nie  ihren  Abscheu 
gegen  die  mit  Mord  und  Ehebruch  befleckte  Mutter,  nie  ihre  Ver- 
achtung des  elenden  Buhlen.  Anders  als  ihre  ungleiche  Schwester 
Chrysothemis,  die  zwar  im  Grunde  ihres  Herzens  ebenso  denkt  wie 
Elektra,  doch  nicht  deren  Seelengrösse  hat,  alles  das  auf  sich  zu 
nehmen,  was  die  Feindseligkeit  der  Gebieter  Elektren  zu  tragen 
gibt.  Von  dem  äusseren  Elend  ihrer  armseligen  Kleidung  und 
Nahrung  macht  sie  nicht  viel  VV"orte  —  das  blieb  der  Kunst  des 
Euripides  vorbehalten.  Em  so  mehr  hören  wir  von  den  Qualen  ihrer 
Seele:  der  tückische  Mord  steht  ihr  immer  noch  vor  den  Augen, 
und  die  Mörder'  mit  denen  sie  unter  einem  Dache  leben  muss,  tun 
alles,  die  Erinnerung  wach  zu  halten.  Der  Bruder  ist  fern  und 
säumt  der  Ungeduldigen  allzu  lange ;  kaum  vermag  sie  dies  Dasein 
noch  zu  ertragen.  Endlich  kommt  er,  aber  heimlich,  um,  wie  Apoll 
geraten,  mit  listigem  Anschlag  zu  vergelten,  was  einst  mit  List  und 
Tücke  verbrochen  ward.  Und  diese  Heimlichkeit  des  Bruders,  für 
Sophokles  nur  dramatisches  Motiv,  zusammentreffend  mit  neuer  Bos- 
heit von  Ägisth  und  Klytaimestra,  steigert  Elektrens  Jammer  zum 
Äussersten.  Dazwischenfallende  Lichtstrahlen,  in  Wahrheit  die  Vor- 
boten der  nahenden  Erlösung,  haben  doch  für  sie  zunächst  nur  die 
Wirkung,  die  Wucht  der  auf  sie  fallenden  Schläge  zu  verstärken. 
Chrysothemis  Mitteilung,  dass  Ägisth  und  Klytaimestra,  ihrer  ewigen 
Klagen  und  Vorwürfe  überdrüssig,  sie,  wie  Kreon  Antigone,  lebendig 
begraben  wollen,  reizt  nur  ihren  Trotz,  und  was  die  Schwester  vom 
Traum  der  Mutter  erzählt  und  ihrem  Auftrag,  böse  Erfüllung  des 
Traumes  durch  Spenden  am  Grabe  Agamemnons  abzuwehren,  weckt 
in  ihrem  raschen  Geiste  sogar  die  Hoffnung  nahender  Hilfe.  Kly- 
taimestras  Auftreten,  um  auch  durch  Opfer  von  dem  Apoll  vor  des 
Hauses  Tor  günstige  Erfüllung  des  Traumes  zu  erflehen,  gibt  Ge- 
legenheit, den  unversöhnlichen  Gegensatz  der  frevelhaften  Mutter 
und  der  in  ihrem  gerechten  Zorne  rücksichtslosen  Tochter  mit  eigenen 
Augen  zu  sehen,  mit  eigenen  Ohren  zu  hören.  Während  jene 
gleisnerisch,  wie  Aeschylus  sie  vorgezeichnet  hatte,  all  ihr  Tun  be- 
schönigt, verkennt  Elektra  nicht,  wie  arg  ihr  Verhalten  gegen  die 
Mutter  sei,  doch  notgedrungen.  So  bleibt  dieser  zuletzt  nichts  als, 
wie  Kreon  in  der  Antigone,  zu  schimpfen  622  und  zu  drohen  ij2i). 
Was  ihre  Drohung  bedeutet,  verriet  schon  Chrysothemis,  und  dass 
sie  danach  den  Gott  um  den  Tod  des  Sohnes  bittet,  deutet  sie  ver- 
ständlich   genug    an.     Und  wie  im  K.  Ödipus  auf  lokastens  Gebet 


206  Höhe  tragischen  Wollens 

mit  der  Botschaft  von  Polybos  Tode  unmittelbar  dessen  Erfüllung 
zu  erfolgen  scheint,  so  hier,  mit  der  täuschenden  Meldung  von  Orests 
Tod,  die  Erhörung  dessen,  was  die  unnatürliche  Mutter  erbeten 
hatte.  Ihre  hastig  begierigen  Fragen  675  und  679  und  später  das 
Dringen  auf  Gewissheit  und  Beweis  774  zeigt  zur  Genüge,  dass  die 
dazwischen  geworfenen  Klagen  um  den  Sohn  nur  Heuchelei  sind, 
wie  Elektra  sieht  und  sagt  804.  Diese  wähnt  all  ihr  Hoffen  mit 
diesem  Schlage  vernichtet,  und  als  nun  Chrjsothemis,  vom  Grabe 
des  Vaters  zurückkehrend,  jubelnd  verkündet,  was  sie  dort  ge- 
funden, die  untrüglichen  Anzeichen,  dass  der  Bruder  endlich  da  sei, 
scheinen  für  einen  Augenblick  die  Rollen  der  Schwestern  getauscht: 
Chrysothemis,  die  schwache,  voll  des  Gedankens  naher  Vergeltung, 
Elektra,  die  starke,  völlig  niedergeschmettert.  Doch  nur  eine  kurze 
Weile,  und  Elektra  schlägt  mit  ihrer  Trauerkunde  der  Schwester 
frohe  Hoffnung  nieder.  Aber  bald  hat  sie  sich  aufgerafft.  Ein 
Gedanke,  der  früher  schon  gelegentlich  sie  zu  durchzucken  schien, 
ist  jetzt,  da  sie  soeben  die  Schwester,  wie  kaum  je  zuvor,  von  dem 
gleichen  Racheverlangen  erfüllt  sah,  zu  festem  Entschluss  gediehen : 
sie  beide  wollen,  da  vom  Bruder  nichts  mehr  zu  hoffen,  selbst  Ägisth 
erschlagen.  Von  der  Mutter  sagt  sie  nichts,  sie  denkt  wohl, 
mit  Ägisths  Beseitigung,  auch  über  die  Mutter  Herr  zu  werden.  Doch 
jetzt  versagt  Chrysothemis;  ähnlich  wie  Ismene,  nur  minder  edel, 
erklärt  sie,  was  die  Schwester  will,  für  Torheit,  und  schroff  wie 
Antigone  69,  weist  Elektra  1017  nun  der  Schwester  Teilnahme  zu- 
rück, auch  wenn  sie  danach  verlange.  Elektra  hält  den  Entschluss, 
den  sie  jetzt  selbst  schon  einen  alten  nennt,  gereift  offenbar,  als 
Orest  immer  von  neuem  säumte,  für  sich  allein  fest  1049.  So  ist 
in  ihr  durch  altes  und  neues  Leid  der  Wille  zur  Tat  geboren,  es 
ist  der  Höhepunkt  der  tragischen  Heldin.  Nachdem  Elektra  den 
Bruder,  je  unverhoffter  desto  beglückter  wiedergefunden,  bleibt  die 
Tat  natürlich  ihm.  Gern  fügt  sie  sich  dem  soviel  jüngeren:  denn, 
auch  allein,  sagt  sie,  würde  sie  rühmliche  Rettung  oder  rühmlichen 
Untergang  sich  gewonnen  haben.  Wie  viel  lieber  wird  sie  also 
teilen,  was  ihm  beschieden;  das  ist,  nicht  ausgesprochen,  ihr  Gedanke. 
Was  sie  also  aus  eigenem  und  freiem  Wollen  durch  Jammer,  Schmach 
und  Not  als  Ziel  erstrebt,  das  auszuführen  tiberlässt  sie  dem  Bruder, 
ihrem  anderen  Selbst.  Zwischen  beiden  hat  Sophokles  die  gemein- 
same Rachetat  so  geteilt,  dass  die  innere  Vorbereitung  dem  Weibe, 
die  äussere  samt  der  Ausführung  dem  Manne  zufällt. 

So  jung  er  ist,  zeigt  doch  Orest  sich  schon  ein  ganzer  Mann. 
Bei   aller  Verehrung   und  Liebe,   die  er  für  den  treuen  Alten  hat, 
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der  einst  den  Knaben  ins  Phokerland  rettete,  und  ihn  jetzt  in  die 
Heimat  zAirückgeleitet,  legt  er  doch  klar  und  bestimmt  seinen,  jener 
Weisung-  des  Gottes  gemäss  ersonneuen  Plan  vor.  So  lebhaft  Elektra 
ihre  Empfindungen,  zuerst  des  Schmerzes,  später  der  Freude  aus- 
strömt, so  zurückhaltend  und  gemessen  ist  der  Bruder  in  der 
Äusserung  seiner  Gefühle.  Von  der  Schwester,  die  der  Alte  vorher 
erwähnt  hatte,  würde  er  zu  Beginn  des  Dramas  kein  Wort  sagen, 
wenn  nicht  plötzlich  von  drinnen  ihre  Klage  ertönte.  Da  bricht  es 
in  ausdrucksvoller  Kürze  hervor:  der  Alte  meint  eine  Magd  zu  hören, 
Orest  denkt  sogleich  an  seine  unglückliche  Schwester;  er  möchte 
bleiben,  drängte  der  Alte  nicht,  vorerst  dem  Vater,  wie  der  Gott 
gewiesen,  Spenden  zu  bringen.  Die  gleiche  männliche  Fassung  be- 
wahrt Orest  dann  auch,  da  er  als  Phoker  mit  der  Urne  kommt,  die 
angeblich  Orests  Asche  enthält,  und  auf  der  Bühne  die  Jammer- 
gestalt der  Schwester  erst  allmählich  an  ihren  Wehklagen  erkennt. 
Er  weiss  zwar,  dass  der,  den  sie  beweint,  lebend  vor  ihr  steht,  aber 
er  darf  es  ja  nicht  ohne  weiteres  sagen,  um  sich  nicht  zu  verraten, 
und  ihr  Kummer  ist  so  tief  und  rührend,  dass  er  nur  mit  Mühe  an 
sich  hält,  bis  er  in  raschem  Wechsel  von  Frage  und  Antwort  alles 
Nötige  erfahren  hat  und  nun  auch  erst  den  ganzen  Jammer  ihrer 
Lage  erkennt,  von  dem  sie  ihn,  trotz  aller  Botschaften,  die  er  ihr 
gesandt  hatte,  nichts  hatte  wissen  lassen,  vielleicht  um  ihn  nicht 
vorzeitig  zur  Tat  zu  drängen.  Dabei  kommt,  so  knapp  und  abge- 
wogen auch  Orests  Worte  sind,  doch  eine  starke  und  tiefe  Empfindung 
zum  Ausdruck,  doppelt  wirksam  eben  durch  die  Zurückhaltung.  Als 
dann,  nach  der  Entdeckung,  Elektras  Freude  mit  aller  Gewalt  her- 
vorbricht, da  ist  er  alsbald  wieder  der  vorsichtig  Mässigende,  und 
wie  die  Zeit  zum  Handeln  gekommen,  geht  er  kurz  entschlossen, 
ohne  Schwanken  hinein.  Erst  nachdem  die  Mutter  gefallen  und 
Elektra  fragt,  wie  es  stehe,  merkt  man  die  innere  Bewegung  daran, 
dass  er  das  P^urchtbare  nicht  geradezu  ausspricht.  Gut  steht  es, 
sagt  er,  wenn  Apoll  gut  geweissagt  hat,  und  auf  die  Frage,  ob  die 
Unselige  tot  sei,  'fürchte  ferner  nicht,  dass  je  der  Mutter  Ungebühr 
dich  kränken  wird'. 

Klytämestra  und  Ägisth  haben  sich  ihr  Schicksal  so  augen- 
scheinlich selbst  bereitet,  dass  es  darüber  keines  Wortes  weiter  bedarf. 

Noch  eine  Heldin  des  Sophokles  steht  vor  uns,  Deianeira, 
deren  tragischer  Untergang  mit  dem  Ende  des  Herakles  zu  einer 
Handlung  verflochten  ist.  'Damit  in  dem  von  der  Gottheit  fest- 
gesetzten Zeitpunkt  Herakles  aus  dem  irdischen  Leben  gelöst  werde', 
sagt  Rohde  Psyche  528,   muss  Deianeira,   die   innigste  Fraueuseele, 
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die  Athens  Biiliiie  beschritten  hat,  aus  liebendem  Herzen  dem  Gatten 
furchtbare  Todesnot  bereiten  mul  selbst  in  den  Tod  gehen'.  Rohde 
beruft  sich  auf  die  zwei  Orakel,  deren  eines,  das  erst  gegen  Ende 
der  Tragödie  erwähnt  wird,  des  Helden  Tod  durch  einen  Toten 
prophezeit,  während  das  andere  von  Anfang  an  Deianeiras,  dann 
auch  der  Übrigen  Gedanken  beschäftigt,  zweideutig,  wie  Orakel 
zu  sein  pflegen:  die  Aufgabe,  zu  deren  Erfüllung  er  zuletzt  aus- 
gezogen war,  werde  seine  letzte  sein,  danach  ihm  ein  glückseliges 
Leben  zu  Teil  werden,  war  ihm  verkündet.  Ob  das  die  Ruhe  des 
Todes  oder  ein  Leben  ohne  Mühe  sein  werde,  war  ihm  zweifelhaft 
gewesen,  und  mit  solcher  Doppeldeutung  hatte  er,  scheidend,  der 
Gattin  die  Tafel  mit  dem  Spruch  übergeben.  Damit  legt  sich  bange 
Ungewissheit  von  Anfang  an  auf  die  Gemüter,  so  wie  etwa  durch 
das  Hasenorakel  im  Agamemnon,  und  tragisch  darf  man  diese  Stimmung 
sicherlich  nennen.  Fragt  man  aber,  in  wiefern  denn  das  Tun  und 
Lassen  des  Herakles,  der  Deianeira  durch  jene  zweifelhafte  Eröffnung 
beeinflusst  ward,  so  kann  man  unmöglich  der  Ansicht  sein,  dass 
Herakles  Liebe  zu  lole  und  alles  was  er  um  dieser  Liebe  willen  tat, 
durch  den  einen  oder  anderen  der  beiden  Sprüche  veranlasst  worden 
sei.  Was  Deianeira  in  den  Tod  trieb,  war  nichts  anderes  als  das 
Bewusstsein,  in  argloser  Einfalt  durch  eben  das  Mittel,  das  ihr  des 
Mannes  wankende  Treue  erhalten  sollte,  seinen  Tod  herbeigeführt 
zu  haben.  Liebe  um  Liebe  preisgegeben  ist  das  Treibende:  daran 
haben  die  Orakel  keinen  Anteil.  Das  eine  veranlasst  nur  die  Aus- 
seudung  des  Hyllos,  das  andere  schafft  dem  bereits  vernichteten 
Herakles  die  Gewissheit  seines  Endes,  und  bestimmt  nun  freilich 
seinen  letzten  entschlosseneu  Willen,  dessen  Ausführung,  wie  wir  S.  52 
sahen,  ein  anderes  Ziel  haben  wird  als  er  selber  wähnt.  Gehört 
das  Orakel  vom  Tod  durch  den  Toten  älterer  Sage,  so  ist  das 
andere  wohl  von  Sophokles  erdichtet,  doch  nimmermehr  um  damit 
ein  Schicksal  zu  beschaffen,  dessen  dunkle  Macht  sowohl  Herakles 
wie  Deianeira  schuldlos  ins  Verderben  treibe.  Es  war  wieder  nur 
jene  falsche  Vorstellung  von  Sophokles  enger  Altgläubigkeit,  die 
solcher  Ansicht  zugrunde  lag.  Auch  hier  beweist  das  Drama  selbst, 
wie  hoch  des  Dichters  eigene  Gedanken  über  denen  standen,  die  er 
seine  in  Leidenschaft  befangenen  Menschen  äussern  lässt. 

Herakles  der  Kraftgewaltige  wird,  wie  schon  so  oft  auf  seiner 
rastlosen  Laufbahn,  von  neuer  Liel>esleidenschaft  ergriffen,  diesmal 
zur  schönen  lole,  des  Eurytos  Tochter,  und  da  ihm  der  Vater  seine 
Tochter  zur  Kebse  zu  geben  weigert,  erobert  er  dessen  Stadt,  er- 
schlägt den  Vater  und  die  Brüder  und  sendet  lole  mit  anderen  Ge- 
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fangencD  zu  seiner  Gattin,  Deiaueira,  ins  eigene  Haus.  Obgleich  er 
selbst  nur  todwund  auf  die  Bühne  getragen  wird,  hören  wir  doch 
aus  seinem  eigenen  Munde,  wie  gewaltig  seine  Leidenschaft  für 
diese  neue  Geliebte  war.  Kein  Wunder  also,  dass  die  treue  Gattin, 
seiner  Kinder  liebende  Mutter,  sich  in  ihren  Rechten  gekränkt  und 
mit  Schmerzen  zurückgesetzt  sieht.  Sie  ist  wirklich  eine  rührende 
Frauenseele,  von  Rohde  mit  vollem  Rechte  bewundert.  Von  fast 
kindlicher  Naivität,  hat  sie  nichts  von  der  geistigen  Grösse  einer 
Elektra  oder  Antigone,  weder  Mut  noch  Scharfsinn;  sie  ist  voll 
Einfalt  und  noch  ebenso  schreckhaft,  386,  663,  wie  sie  als  Mädchen 
war,  24.  Hyllos  auf  Kundschaft  auszusenden  muss  dieMagd  ihr  raten,  49, 
ähnlich  der  Chor,  385.  Dass  der  Rat  des  von  Herakles  zu  Tode 
getroffenen  Nessos  schwerlich  ein  guter,  aus  Freundschaft  gegebener 
sei,  sagt  sie  sich  erst,  als  es  zu  spät  ist,  706.  So  hält  der  Dichter 
ihren  Charakter  w^ohl  hauptsächlich,  um  sie  zu  dem  Mittel  des 
Liebeszaubers  greifen  zu  lassen.  Worin  sie  gross  ist,  das  ist  ihre 
echte  Weiblichkeit,  zu  der  dem  Dichter  auch  jene  Simplizität  zu 
gehören  schien,  ihre  Treue  und  Herzensgüte.  Ihr  ist  Herakles  trotz 
der  vielfachen  Untreue  des  lebenslang  umhergetriebenen  Helden 
der  einzig  Geliebte,  dessen  Liebe  sie  um  alles  sich  erhalten  möchte, 
als  sie  nun  gar  im  eigenen  Hause  einer  anderen  scheint  weichen 
zu  sollen.  Die  schöne  lole  mit  ihrem  stummen  Schmerz  hat  ihr  Herz 
sogleich  gerührt,  ihre  Teilnahme  erregt.  Eine  Ahnung  scheint  in 
ihrer  Seele  aufzusteigen. 

Als  Lichas  dann  fast  schon  überführt  ist,  ihr  die  bittere  Wahr- 
heit von  Herakles  neuer  Untreue  verheimlicht  zu  haben,  sucht  sie 
nicht  ohne  Verstellung  ihm  die  Wahrheit  zu  entlocken.  Sie  heuchelt 
gegen  die  von  Lichas  eingestandene  Schwäche  ihres  Gatten  eine 
Nachsichtigkeit,  die  sie  hernach  durch  einige  bittere  Worte  über 
seinen  Undank  selbst  widerlegt.  Doch  wie  weitab  steht  sie  von  den 
Hermionen,  Kreusen,  Medeen  des  EuripidesI  Ihr  Bedauern  lole's, 
deren  Leben  durch  ihre  eigene  Schönheit  vernichtet  sei,  weil  sie, 
unfreiwillig,  ihrem  väterlichen  Lande  Verwüstung  und  Knechtschaft 
gebracht  habe,  ist  so  edel,  klingt  so  aufrichtig.  Ganz  offen  spricht 
sie  danach  gegen  den  Chor;  so  ehrlich  ist  die  Besorgnis,  die  ver- 
blühte eigne  Schönheit  werde  lole's  frischem  Reize  unterliegen. 
Durchaus  wahr  gesteht  sie  auch,  dem  Gatten  nicht  zürnen  zu  können 
Guuoöaöai  543,  und  wieder  opYcxiveiv  552.  Es  ist  ja  wirklich  keine 
Spur  von  Rachsucht  in  ihrem  Herzen,  wieder  gegen  den  ungetreuen 
Mann,  noch  dessen  neue  Geliebte:  einzig  des  Gatten  Liebe  sich  zu 
erhalten    hat   sie    den  Wunsch,    und    nach    griechischer  Frauen  Art 
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daiibt  sie  das  Mittel  dazu  in  einem  Vermächtnis  des  sterbenden 
Kentanren  Nessos  zu  haben.  Das  anzuwenden  dtinkt  sie  kein  un- 
besonnenes Wagnis:  ein  solches  würde  sie  verabscheuen;  wäre  es 
das  dennoch,  so  wäre  es  aus  mit  ihr.  Auch  das  wieder  eine  Ahnung 
des  Kommenden.  Der  Chor  zwar,  den  der  Dichter  eben  deshalb 
mit  aus  unerfahrenen  Mädchen,  143,  gebildet  hat,  stimmt  ihr  bei, 
doch  nicht  bedingungslos.  Kaum  ist  das  mit  dem  Liebeszauber 
bestrichene  Gewand  fort,  da  gewahrt  Deianeira  mit  Schrecken  an 
der  zum  Bestreichen  gebrauchten  Wollflocke  die  verderbliche  Wirkung 
des  Giftes,  und  kaum  hat  sie  dies  dem  Chore,  mit  der  Beteuerung, 
den  Tod  des  Herakles  nicht  übeMeben  zu  wollen,  mitgeteilt,  so 
kommt  Hyllos  mit  der  Meldung  des  vernichtenden  Erfolges  ihrer 
Sendung.  Nachdem  sie  Alles  vernommen,  geht  sie,  von  sich  selbst 
vorher  schon  verurteilt  582,  719,  lautlos  ab.  Nur  von  ihrer  Wärterin 
hören  wir  ihr  Ende.  Deianeira  hatte  freilich  Eros,  dem  Gott,  die  neue 
Liebe  des  Herakles  schuldgegeben,  aber  diese  seine  Freisprechung  von 
eigener  Verantwortlichkeit  war  ja  nur  Heuchelei,  um  Lichas  zum  Ge- 
ständnis zu  bringen.  Der  Chor  singt,  nach  seiner  Weise,  natürlich  von 
Kypris'  Bann.  Wie  Deianeira  selbst,  so  spricht  auch  Lichas  zweierlei 
Sprache:  gegen  die  Menge,  in  gleicher  Absicht  den  Helden  zu  entschul- 
digen, wie  zuerst  Deianeira,  von  Eros'  Macht;  gegen  Deianeira  dann, 
die  Wahrheit  zu  sagen  genötigt,  ist  die  Liebe  des  Helden  ihm  eine 
Leidenschaft  wie  uns.  Herakles  selbst  kommt  nur  als  zu  Tode  Ge- 
peinigter auf  die  Bühne.  Übergewaltig,  wie  seine  Taten,  sind  auch 
seine  Leiden.  Die  Ursache  ausser  sich  suchend,  klagt  auch  er  zum 
Dämon  1025,  mit  bitterem  Vorwurf  auch  gegen  seinen  Vater 
Zeus.  Wie  solche  Klagen  zu  werten  sind,  wie  zu  verstehen,  lediglich 
als  Schmerzenslaute  der  menschlich  schwachen  Seele,  um  Gotteswillen 
nicht  als  Zeugnisse  für  des  Dichters  Götterglauben,  lehrt  gleich  die 
andere  Klage  des  Helden  über  die  Ungerechtigkeit  der  Hellenen, 
1010,  für  die  er  so  viel  getan,  und  deren  doch  keiner  jetzt  mit 
Feuer  und  Schwert  ihm  zu  helfen  komme.  Auch  die  Leidenschaft 
des  Schmerzes  macht  blind  und  ungerecht.  Wie  grimmig  kehrt  sich 
nicht  Herakles  Zorn  auch  gegen  Deianeira:  umbringen  möchte  er 
sie  mit  eigenen  Händen,  Hyllos  soll  sie  ihm  holen.  Kaum  gibt  er 
diesem  Gehör,  der  ihn  zu  gerechterer  Beurteilung  der  Unglücklichen 
umstimmen  will,  doch  nicht  mehr  sagen  kann,  als  dass  jene  ihn 
durch  des  Kentauren  Liebeszauber  habe  wiedergewinnen  wollen. 
Denn  jetzt  weiss  er,  dass  das  Gift  seiner  Pfeile  die  Ursache  seiner 
Pein,  weiss,  dass  das  Orakel  vom  Tode  durch  den  Toten  (Kentauren) 
sich  erfüllt,  und  nun  hat  er  Eile,  das  anzuordnen,  was  ihm  noch  am 
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Herzen  liegt.  Von  Deianeira  kein  Wort.  Sie  war  ihm,  wie  die 
eigene  Schilderung  zu  Anfang  des  Dramas  erkennen  lässt,  Gattin 
nur  im  gemeinen  Sinne  gewesen,  richtiger:  dieser  Gewaltige  war 
nicht  zum  liebenden  Ehegemal,  nicht  für  häusliches  Glück  geschaffen. 
Das  sagt  selbst  sein  letzter  Wille  über  lole,  die  er  dem  Sohne  ver- 
macht. Wichtiger  ist  ihm  der  andere  Auftrag,  seine  Verbrennung, 
zu  der  er  von  Hyllos  in  feierlichem  Zuge  auf  den  Gipfel  des 
blitzenden  Zeus,  436,  gebracht  wird.  So  stellt  der  Untergang  Deia- 
neiras  wie  das  Ende  des  Herakles  sich  durchaus  als  Folge  ihres 
selbstgewoUten  Tuns  dar.  Von  Deianeira  sagt  der  Chor  843  sogar, 
dass  sie,  wie  es  bei  Ödipus  zu  betonen  war,  des  Orakels  vielmehr 
vergass  xd  )Liev  outi  TipocreßaXe.  Auch  sagen  die  Orakel  nur,  was 
die  Gottheit  voraussah,  als  aus  der  Natur  der  Personen  unter  so- 
tanen  Umständen  mit  Notwendigkeit  sich  ergebend,  sagten  es  voraus 
behufs  tragischer  Wirkung. 

Ganz  ebenso  steht  es  mit  dem  Orakel  im  Philoktet,  das  als 
Wille  des  Zeus  von  Helenos  verkündet,  von  Neoptolemos  und  am 
Schlüsse  von  dem  verklärten  Herakles  ausgesprochen  wird:  ohne 
den  Bogen  des  Herakles  und  dessen  jetzigen  Inhaber  könne  Troja 
nicht  erobert  werden,  191,  1326.  Der  jugendlich  fromme  Neopto- 
lemos entwickelt  daraus  den  Gedankeu,  dass  Philoktet  eben  des- 
halb so  lange  auf  Lemnos  habe  leiden  müssen,  weil  Ilion  sonst  vor 
der  Zeit  gefallen  wäre,  ein  Gedanke,  den  Rohde  Psyche,  528,  sich 
als  nach  des  Dichters  Ansicht  objektive  Wahrheit  aneignet.  Eine 
'heilige  Geschichte',  wie  man  wohl  meint  und  sagt,  sind  die  von 
der  Dichtung  behandelten  Sagen  fremder  Landschaften  und  Stämme 
den  Athenern  gar  nicht  geweseo,  sonst  hätten  ihre  Tragiker  damit 
nicht  so  frei  schalten  können,  am  allerfreisten  gerade  mit  den  darin 
spielenden  Eingriffen  der  Götter  und  den  Orakeln.  Jener  Spruch 
über  die  Einnahme  Ilions  bewirkt,  dass  die  Griechen  sich  endlich 
des  Philoktet  erinnern.  Schon  dass  Odysseus  sich  aufmacht,  jenen 
mit  Hilfe  des  Achilleus-Sohnes  zu  holen,  ist  Odysseus  freier  und 
echter  Entschluss,  und  die  Schürzung  wie  die  Lösung  des  Knotens 
dieses  psychologisch  vielleicht  feinsterdachten  Dramas  des  Sophokles, 
ergibt  sich  rein  und  ganz  aus  den  Charakteren  der  Personen,  des 
Odysseus,  Neoptolemos,  Philoktet.  Odysseus,  dem  Philoktet  nur  zu 
gut  bekannt,  muss  sich  zurückhalten.  Ein  anderer  muss  den  von 
ihm  erdachten  listigen  Plan  ins  Werk  setzen,  und  klug  ist  dazu  der 
gradherzige,  jugendlich  naive  Neoptolemos  ausersehen.  Nur  Ruhm- 
begier und  fromme  Gläubigkeit  vermögen  es  über  den  Jüngling, 
dass  er,  entgegen  seinem  offenen  und  geraden  Sinn,  sich  zum  Werk- 
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zeuge  des  Schlauen,  zur  Beschreitung  eines  krummen  Weges  her- 
gibt. Allerdings  darf  er  auch  etwas  Tatsächliches,  dass  seines  Vaters 
Waffen  nicht  ihm,  sondern  dem  Odysseuö  zugesprochen  wurden,  vor- 
bringen, um  dem  Arglosen  den  Glauben  einzuflössen,  sie  hätten  beide 
dieselben  Feinde;  und  einen  klugen  Zug  tut  er  aus  Eigenem  hinzu. 
Denn  in  Odysseus  Anweisung,  zu  sagen,  dass  er  nach  Hause  zu 
segeln  im  Begriffe  sei,  lag  es  doch  kaum,  dass  der  Jüngling,  nach- 
dem er  dem  Verlassenen  die  wahren  und  die  falschen  Dinge  aus 
dem  Griechenlager  erzählt  hat,  sich  von  jenem  verabschiedet,  465, 
als  denke  er  gar  nicht  daran,  ihn  mitzunehmen.  Allerdings  steht 
diese  scheinbar  so  kluge  Zurückhaltung  des  Jünglings  auch  gerade 
seiner  Ehrlichkeit  so  gut  an.  Da  fleht  ihn  nun  Philoktet  ganz 
vertrauensvoll  an,  ihn  mitzunehmen,  und  schon  ist  alles  geordnet, 
da  greift,  wie  er  vorhergesagt,  Odysseus  mit  neuer  List  ein,  und 
bringt,  da  ein  Anfall  der  Krankheit  hinzukommt,  dadurch  wirklich 
Philoktet  dahin,  selbst  auf  schleunige  Abfahrt  zu  dringen  und  dem 
neuen  Freunde  sein  grösstes  Gut,  sein  Ein  und  Alles,  den  Bogen 
anzuvertrauen,  damit  er  auf  alle  Fälle  vor  Odysseus  sicher  sei.  Jetzt 
hat  Neoptolemos  alles  was  er  sollte  und  wollte:  Philoktet  und  der 
wunderbare  Bogen,  beide  sind  in  seiner  Hand.  Aber  gerade  das 
Vertrauen,  das  der  Unglückliche  ihm  aus  freien  Stücken  geschenkt 
hat,  und  der  tiefe  Einblick,  den  Neoptolemos  in  seine  jammervolle 
Lage  und  langen  Leiden  getan  hat,  machen  es  ihm  unmöglich,  nun 
der  Trug  nicht  mehr  bei  Worten  bleiben,  sondern  zur  Tat  werden 
soll,  das  Spiel  der  Falschheit  weiter  zu  spielen.  Einen  Widerwilligen 
mit  List  zu  entführen  war  er  bereitgewesen,  gegen  einen  seiner 
Freundschaft  Vertrauenden  Falschheit  zu  üben,  ist  ihm  unmöglich. 
Die  Maske,  die  Odysseus  ihm  aufgenötigt,  wirft  er  ab,  in  der  Hoff- 
nung, bei  dem  Vertrauenden  auch  seinerseits  Vertrauen  zu  finden, 
und  durch  offenes  Entgegenkommen  dasselbe  zu  erreichen.  Doch 
was  vielleicht  möglich  war,  wenn  er  von  Anfang  an  dem  Verlassenen 
mit  Wahrheit  genaht  wäre,  ist  jetzt  durch  den  versuchten  Trug 
verscherzt.  Den  zornigen  Vorhaltungen  und  flehentlichen  Bitten 
Philoktets  vermag  der  Schuldbewusste  nichts  zu  erwidern:  soll  er 
den  Bogen  behalten  oder  zurückgeben  ?  Er  schwankt,  da  tritt  Odysseus 
dazwischen,  der  sie  gewiss,  ungesehen  von  Neoptolemos  wie  von 
Philoktet,  schon  einen  Augenblick  beobachtet  hatte,  wie  später,  1293, 
und  wie  es  seiner  umsichtigen  Art  gemäss  ist.  Er  nimmt  das  Spiel 
auf,  das  Neoptolemos  schon  fast  aus  der  Hand  gab,  und  führt, 
während  jener  schweigend,  den  Bogen  in  der  Hand,  dabei  steht, 
die  Sache  mit  seinem  rücksichtslosen  nur  dem    allgemeinen  Besten 
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gewidmeten  Eifer  weiter.  So  klug  er  ist,  hat  er  doch,  vielleicht 
von  der  Freude  an  listigem  Anschlag  verleitet,  eines  zu  wenig  bedacht, 
und  vergisst  es  im  steigenden  Eifer  je  länger  je  mehr:  freiwillig 
sollte  Philoktet  mitkommen,  das  sagt  Neoptolemos  1332,  und  Odysseus 
sagt  es  994  wenigstens  halb,  während  er  in  der  ersten  Anweisung 
List  für  das  einzige  Mittel,  sein  habhaft  zu  werden  ausgab,  da 
Überredung  fruchtlos  sein  werde  und  Gewalt  unmöglich  sei  103. 
Was  List  erreichen  konnte  w^ar  erreicht:  der  Bogen  ist  in  Neopto- 
lemos Hand,  sein  Besitzer  weigert  sich  zu  folgen.  Der  Chor  hatte 
gemeint,  sie  sollten,  Philoktets  Schlaf  benutzend,  mit  dem  Bogen 
davonfahren.  Ihr  Herr  belehrt  die  Leute,  dass  sie  auch  den  Be- 
sitzer des  Bogens  nötig  hätten.  Was  Neoptolemos  misslang,  versucht 
jetzt  Odysseus,  indem  der  Kluge  rasch  die  Mittel  wechselt.  Er 
droht  mit  Gewalt,  —  denn  dem  Wehrlosen  gegenüber  ist  möglich,  was 
er  selbst  früher  für  unmöglich  erklärt  hatte  —  wofern  er  nicht 
freiwillig  folge,  985.  Es  scheint,  dass  das  unabsichtlich  gebrauchte 
Wort  ihm  eine  Erinnerung  ist;  denn  augenblicklich  wechselt  er  den 
Ton,  beruft  sich  auf  Zeus,  ohne  den  Seher  zu  nennen,  sucht  den 
Hartnäckigen  durch  die  Aussicht  auf  Ehre  und  Siegespreis  zu  locken. 
Philoktet  der  Held  passiven  Widerstandes,  erbittert  sich  dem  Gewalt- 
tätigen gegenüber  immer  mehr  und  macht  Miene,  lahm  wie  er  ist, 
sich  köpflings  von  dem  Felsen  hinabzustürzen:  die  Leute  des 
Odysseus  müssen  ihn  festhalten,  so  dass  jener  sich  nun  sogar 
seiner  Freiheit  beraubt  sieht.  Philoktet  antwortet  mit  Verwünschungen 
und  Gebet  um  Vergeltung.  Da  versucht  Odysseus  ein  letztes  Mittel, 
dasselbe  was  Neoptolemos  in  schlichterer  Weise  schon  465  anwandte : 
willig'  —  jetzt  braucht  er  das  Wort  von  sich  —  gebe  er  Phi- 
loktet nach ;  die  Leute  sollten  ihn  loslassen,  möge  er  denn  in  Lemnos 
bleiben,  man  habe  im  Achäer-Heer  auch  andere  des  Bogens  kun- 
dige Männer.  Er  hofft,  Philoktet  werde  sich  besinnen,  geht  zum 
Scheine  fort,  mit  ihm  Neoptolemos,  den  Bogen  mit  sich  nehmend. 
Alle  Künste,  sowohl  die  indirekt  durch  Neoptolemos  versuchten, 
wie  die  direkt  geübten  haben  nichts  gefruchtet;  sind  gescheitert 
an  Philoktets  Unversöhnlichkeit.  Auf  beiden  Seiten  ist  ein  Recht, 
auf  beiden  ein  unrecht,  und  Leidenschaft  und  Hitze  erweitern  die 
Kluft,  die  die  Streitenden  trennt,  nur  immer  mehr.  Zehn  Jahre 
hatte  der  unglückliche  einsam,  verlassen  auf  öder  Insel,  lahm,  von 
unsäglichen  Schmerzen  seines  unheilbaren  Leidens  immer  aufs  neue 
gemartet,  hilflos  in  Not  und  Elend  verbracht.  Odysseus  und  die 
Atreiden  waren  es  vor  allen  gewesen,  die  seine  Aussetzung  bewerk- 
stelligt hatten;    ihnen   zürnt   er   deshalb    in   unversöhnlichem   Hass. 
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Wohl  weiss  er,  wie  unerträglich  sein  Leiden  anderen  seine  Nähe 
macht,  aher  das  entschuldigt  ihm  jene  nicht,  und  wie  blind  ihn 
seine  Leidenschaft  macht,  zeigt  die  wiederholt  ausgesprochene, 
ihn  völlig  beherrschende  Vorstellung,  dass  jene  sich  seiner  Qualen 
freuen.  ,Doch  nicht  allen  zürnt  er,  nicht  Hass  allein  wohnt  in  seinem 
Herzen:  Achill,  Aias,  Nestor,  Autilochos,  Patroklos  hat  er  in  treuem 
und  liebem  Angedenken,  und  rührend  ist  das  überströmende  Dank- 
gefühl gegen  Neoptolemos  und  dessen  Leute,  da  er  von  ihnen  sich 
aus  seiner  Not  und  Einsamkeit  errettet  glaubt.  Wie  nahe  legt  es  doch 
der  Dichter  zu  glauben,  dass  wenn  von  solcher  befreundeten  Seite 
der  Versuch  gemacht  wäre,  ihn  offen  und  ehrlich  zu  versöhnen  und 
zu  eigenem  Heil,  Ehre  und  Genesung,  nach  Troja  zu  führen,  er 
sich  nicht  widersetzt  haben  würde.  Das  hätte  aber  keine  Tragödie, 
kein  Drama  gegeben,  und  auch  die  Sage  legte  nun  einmal  die  Rück- 
führung gerade  in  Odysseus  Hand;  und  dessen  List  hatte,  sowohl 
Aeschylus  wie  Euripides,  die  beide  vor  Sophokles  denselben  Stoff 
behandelten,  gelingen  lassen,  während  Sophokles  sie  scheitern  lässt. 
Es  erinnert  an  den  König  Ödipus,  dass  der  alte  Groll  Philoktets 
durch  den  neuen  Trug,  den  auf  Odysseus  Anstiften  Neoptolemos 
ihm  spielte,  wie  wohlgemeint  er  diesmal  auch  war,  nur  neue  Nahrung 
erhielt.  Die  Unwahrheit,  zu  der  Neoptolemos  sich  widerwillig  her- 
gab, rächt  sich:  in  seinem  Vertrauen  getäuscht,  ist  Philoktet  allem 
Zuieden  auch  des  Chores,  mit  dem  er  allein  blieb,  unzugänglich.  Wie 
auch  die  Schiffsleute  ihn  zu  verlassen  dröhn,  fleht  er,  vom  Jammer 
seiner  hilflosen  Einsamkeit  übermannt,  sie  möchten  noch  bleiben; 
doch  der  Aufforderung  mitzukommen,  setzt  er  seine  letzte  leiden- 
schaftliche Absage  und  Verwünschung  entgegen.  So  kommt  denn, 
da  Philoktet  nicht  zu  den  Schiffen  kam,  Neoptolemos  zurück,  um 
trotz  Odysseus'  Widerspruch  und  Drohung  sein  Unrecht  an  dem 
Getäuschten  gut  zu  machen  und  ihm,  wie  er  774  versprochen  hatte, 
den  Bogen  zurückzugeben,  wofern  er  darauf  besteht.  Auch  ein 
letztes  Dazwischentreten  des  Odysseus  kann  die  Rückgabe  der  Waffe 
niclit  verhindern,  die  der  Zornige  sofort  gegen  Odysseus  richtet,  so 
dass  Neoptolemos  Mühe  hat,  ihn  am  Schiessen  zu  verhindern.  Nur 
Schmähungen  über  die  Feigheit  des  Odysseus  und  der  Atreiden  kann 
er  ausstossen,  die  ebenso  leidenschaftlich  ungerecht  sind,  wie  un- 
wahr aber  charakteristisch  auch  das  letzte  Wort  des  unverzagten 
Odysseus,  er  werde  Philoktet  mit  Gewalt  —  wieder  vergisst  er  des 
Seherworts  —  nach  Troja  entführen,  möge  des  Achilleus  Sohn  es 
wollen  oder  nicht.  Neoptolemos  versucht  es,  nachdem  er  den  Bogen 
zurückgegeben,    noch  einmal    mit    vernünftigem    Zureden,    aus    der 
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KenntDis  des  Selierworts  und  mit  dem  Hinweis  auf  Sieg  und  Heilung. 
Alles  umsonst,  Philoktet  besteht  auf  Erfüllung  des  von  Neoptolemos, 
gegebenen  Versprechens,  ihn  in  seine  Heimat  zu  bringen,  und  dieser 
muss^  ehrlich  wie  er  ist,  auch  auf  seinen  eigenen  Ruhm  verzichten, 
bereit  sein  Unrecht  zu  sühnen.  Ohne  ein  bitteres  Wort,  den  Hin- 
kenden unterstützend,  will  er  mit  Philoktet  zu  den  Schiffen  gehn, 
als  Herakles,  der  vergötterte,  von  Zeus  gesandt,  erscheint  und  Phi- 
loktet kündet,  dass  er  mit  Neoptolemos  nach  Troja  gehn,  Paris 
töten,  die  Stadt  zerstören,  die  Trophäen  an  Herakles  Scheiterhaufen, 
d.  h.  Brandaltar  weihen  solle,  von  seiner  Krankheit  geheilt.  Es  ist 
ein  deux  ex  machina,  der  dem  Drama,  das  als  Streit  entgegenge- 
setzter Strebungen  und  Charaktere  ausgespielt  war,  eine  Wendung 
zu  dem  Ziele  gibt,  das  bisher  durch  die  Fehler  der  Streitenden  un- 
erreicht blieb.  Man  verkenne  nur  nicht,  dass  hier  der  übernatürliche 
Eingriff  nicht  eigentlich  ein  fremdes  von  aussen  eingeführtes  Element 
ist,  da  Herakles,  der  eigentliche  Herr  des  Bogens  ist,  um  den  es 
sich  in  dem  Drama  handelte.  Noch  mehr  bedeutet  es,  dass  Herakles 
der  Freund  des  Philoktet  ist.  Was  dieser  auch  dem  Sohne  Achills 
nicht  gewähren  wollte,  weil  er,  mit  seinen  Gegnern  im  Bunde,  ihm 
das  Vertrauen  gebrochen  hatte,  das  gesteht  er  dem  alten  Freunde 
unverzüglich  zu.  So  erfüllt  sich  das  Schicksal  weniger  durch  als 
gegen  die  Handelnden.  Diese  aber  handeln  ein  jeder  nur  nach 
angeborner  oder  durch  früheres  Erlebnis  bestimmter  Art. 

Von  sophokleischen  Helden  bleibt  Aias,  der  mehr  noch  als  alle 
anderen,  wie  man  meint,  nicht  selbstgeschaffenes  sondern  gottver- 
hängtes Leid  erduldet.  Tritt  doch  Athena,  der  Athener  im  Theater 
eigenste  Göttin,  höchstpersönlich  auf,  zuerst  mit  Odysseus  ihrem 
Liebling,  dann  mit  Aias,  den  sie  ihre  Macht  fühlen  lässt,  im  Ge- 
spräch, und  geht  dann  ab,  mit  einer  —  Ermahnung  zur  Frömmig- 
keit? —  nein,  Abmahnung  vor  Übermut,  da  dieser  leicht  zu  Fall 
kommt  und  die  Götter  die  Besonnenen  lieben,  die  Schlechten  ver- 
abscheuen. Nachdem  Rohde  S.  525 f.  im  allgemeinen  so  kurz  wie 
treffend  ausgesprochen,  dass  der  Held  des  Sophokles  'in  sich  selbst 
das  Gesetz  seiner  Handlungen,  den  Grund  seiner  Erfolge  oder  seines 
Unterganges  findet',  ist  Aias  das  erste  Beispiel  dafür,  dass,  'was 
der  Handlung  Anstoss  und  Richtung  gibt,  nicht  aus  Willen  und 
Sinnesart  des  Helden  entspringt'.  Aias  hat  'in  Unfreiheit  des  Geistes 
die  Tat  vollbracht,  die  ihn  in  den  Tod  treibt',  was  S.  529,  4  aus- 
geführt wird :  'Aias  hat  die  Göttin  gereizt  .  .',  damit  hat  er  sich 
ihren  Zorn  —  dcTTepTfi  öed<;  opTnv,  Worte  des  Sehers  Kalchas  776  — 
zugezogen;  sie  macht  ihn  wahnsinnig  .  .     Ihre  Übermacht,  die  Tor- 
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heit  des  Menscbeu,  diese  zu  iiuterschätzeD,  beweist  sie  so.  Aber 
um  den  Nachweis  eines  in  irgendwelchem  Sinne  sittlichen  Grundes 
oder  Zweckes  der  Rachetat  der  Göttin  bemüht  sich  der  fromme 
Dichter  nicht.'  Es  folgen  noch  einige  Sätze  über  die  Frömmigkeit 
des  Dichters,  die  derjenigen  des  Nikias  und  Xenophon  ähnlich  und 
der  Denkweise  des  Thukydides  und  Euripides  entgegengesetzt  be- 
funden wird.  Nun,  der  Aias  wird  uns  bestätigen,  w^as  schon  Ödipus 
und  die  anderen  Helden  lehrten,  dass  die  herrschende  Ansicht  von 
der  Frömmigkeit  des  Sophokles  unrichtig  ist. 

Was  Verrall  an  Euripideischen  Dramen  mit  falsch  gerichtetem 
Scharfsinn  aufzuspüren  suchte:  eine  zwiefältige  Auffassung  oder  Be- 
leuchtung der  Handlung,  die  eine  für  die  Altgläubigen  unter  den 
Zuschauern  bestimmt,  die  andere  für  die,  welche  gleich  dem  Dichter 
die  Mythen  und  ihre  Götter  nicht  nur  als  Erdichtungen,  sondern  als 
täuschendes,  mithin  zu  bekämpfendes  Gaukelspiel  ansähen  und  auch 
zu  entlarven  für  Pflicht  hielten  —  das  könnte  mit  besserem  Recht 
für  den  Sophokleischen  Aias  behauptet  werden.  Allerdings  ohne 
jene  Tendenz,  beide  Auffassungen  mit  einander  in  Widerstreit  zu 
bringen,  eine  Tendenz,  die,  so  anstössig  und  irrig  sie  in  bezug  auf 
Euripides  war,  doch  für  Sophokles  um  so  viel  anstössiger  wäre,  als 
er  der  grössere  Dichter  ist.  Im  Aias  sondern  sich  diese  zw^ei  Teile 
sogar  ganz  reinlich  von  einander  ab :  der  Prolog  bis  zum  Choreinzug 
ist  der  eine,  der  Rest  der  andere,  dies  die  Tragödie  selbst,  die  an 
und  in  sich  vollständig  ist,  des  anderen  Teiles  in  keiner  Weise 
bedarf.     Vergegenwärtigen  wir  uns  also  zuerst  diesen  zweiten  Teil. 

Wie  im  Anfang  der  Perser  und  Schutz  fleh  enden  des 
Aeschylus,  zieht  der  Chor  der  salaminischen  Schiffsleute  des  Aias 
mit  anapästischen  Versen  in  die  Orchestra,  aufgeregt  und  voll  Sorge 
durch  das  lauter  und  immer  lauter  das  Heer  durchbrausende  Gerede, 
Aias  sei  es,  der  in  der  Nacht  das  Beutevieh  des  Heeres,  nahe  dem 
Atridenzelt  niedergemetzelt  habe,  eine  offenbare  Wahnsinnstat;  eine 
Gottheit  müsse  in  ihrem  Zorn  ihm  solche  Geisteskrankheit  gesandt 
haben.  Sei  es  aber  nur  böswilliges  Gerede  der  Atreiden  oder  des 
Odysseus,  so  möge  der  Held  sich  endlich  aufraffen  und  durch  sein 
blosses  Erscheinen  alle  Widersacher  verscheuchen.  Seitdem  nämlich 
der  Streit  um  die  Waffen  Achills  durch  das  Gericht,  dessen  Vor- 
sitzende natürlich  die  Atreiden  oder  Agamemnon  allein  waren,  zu- 
gunsten des  Odysseus  gegen  Aias  entschieden  worden  war,  hatte 
sich  Aias  tief  ergrimmt,  ähnlich  dem  um  Briseiß  zürnenden  Achill, 
in  sein  Zelt  zurückgezogen  und  dort  tagelang  grollend  in  dumpfem 
Brüten  gesessen,   ja  Tag  und  Nacht  will  der  Chor  929  ihn  seinen 
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Hass  gegen  die  Atreiden  in  so  unheildrohender  Weise  haben  äussern 
hören,  dass  man  den  Selbstmord  schon  hätte  voraussehen 
können.  So  tut  denn  der  Chor  am  Schlüsse  des  ersten  Liedes,  als  Aias' 
Weib;  Tekmessa,  heraustretend,  vom  Ausbruch  wilder  Krankheit 
des  Helden  spricht,  die  vielsagende  Frage,  was  Schweres  denn  die 
letzte  Nacht  zum  Tausch  gegeben  für  des  Tages  Übel.  Ist  auch 
das  eine  Wort  a|uepia<;  —  vielleicht  ein  ärztlicher  Terminus,  vgl. 
582  —  dunkel,  so  ist  es  der  ganze  Sinn  nicht:  Die  Salaminier 
waren  schon  vor  dieser  Nacht  auf  alles  Unheil  gefasst  gewesen. 
Und  Tekmessa  gibt  uns  dasselbe  Bild  von  dem  Helden.  Als  sie 
am  Morgen  nach  der  Wahnsinnsnacht,  gezwungen,  ihm  sein  Tun 
berichtet,  da  hatte  er  zum  erstenmal  laut  aufgeschrien  317,  sonst, 
sagt  sie,  und  schildert  damit  offenbar  den  Zustand  der  vorher- 
gegangenen Tage,  sass  er  ohne  laute  Klage,  stöhnend  und  einem 
Stiere  gleich  dumpf  grollend.  Aus  solcher  Stimmung  heraus  —  wie 
lange  sie  gedauert  hatte,  sagt  der  Dichter  nicht  —  hatte  Aias  dann 
in  der  Tiefe  der  letzten  Nacht,  als  im  Lager  alles  dunkel  und  still 
war  285,  hastig  sein  Schwert  ergriffen,  ejuaieio  287,  und  war,  Tek- 
messas  Frage:  wohin?  barsch  abweisend,  hinausgestürmt  eaauGri  294. 
Was  er  wollte,  sagt  er  uns  selbst  später  374,  384 — 86,  447;  doch 
lassen  auch  Tekmessas  Klagen  und  später  ihre  ruhiger  gefasste  Er- 
zählung in  der  wahnsinnigen  Verzerrung  das  wahre  Begehr  erkennen: 
er  wollte  die  Atreiden  und  Odysseus  schlafend  in  ihren  Zelten  morden. 
Nicht  selten  wird  in  der  Tragödie  ein  unvernünftig  Wort  oder  Tun 
als  Wahnsinn  bezeichnet:  kein  Wort  wäre  dann  zu  stark  für  ein 
so  rasendes  Beginnen  des  Aias.  Mochte  Odysseus'  Verdienst  um 
die  Rettung  von  Achills  Leiche  in  Wahrheit  geringer  sein  als  das 
des  Aias;  mochte  immerhin  die  Entscheidung  über  die  Waffen 
Achills,  wie  Menelaos  1136  selber  einräumt,  weniger  deutlich  Aga- 
memnon 1239,  mochte  sie  nicht  rein  sachlich  gefallen,  vielmehr 
durch  persönliche  Gunst  für  den  allezeit  hilfbereiten,  klugen,  rede- 
gewandten Odysseus,  und  durch  Abneigung  gegen  den  so  ganz  an- 
ders gearteten  Aias  eingegeben  sein:  ein  Grimm,  der  nicht  im  Augen- 
blicke wild  aufflammenden  Zornes  sondern  nach  tagelangem  Brüten 
zum  Schwerte  griff,  um  sein  glühendes  Racheverlangen  im  Blute 
seiner  Gegner,  kürzlich  noch  Genossen,  nicht  allein  der  hervor- 
ragendsten Führer  sondern  auch  der  Völker  zu  kühlen,  war  ein  un- 
sagbarer Frevel  —  wenn  er  nicht  eben  schon  die  Ausgeburt  eines 
durch  Leidenschaft  völlig  zerrütteten  Geistes  war.  Was  Wunder, 
wenn  solcher  Wut  sich  die  Sinne  verwirrten,  wenn  sie  in  den  Herden, 
denen  der  Dichter   so   oft   die  Völker   und  ihre  Führer  vergleicht, 
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die  Acbiier,  uud  in  hervorrageudeu  Tiereu  Agamemnon  und  Odysseus 
zu  treffen  vermeint.  Im  Genuss  seiner  Rache  steigert  sich  die  Wut 
des  Wahnsinus;  doch  nicht  fremde  Gesinnung,  sondern  ureigene 
Gedanken  kommen  darin  zutage.  Das  Morden  der  Schlafenden, 
worauf  der  noch  nicht  völlig  umdüsterte  Sinn  stand,  genügt  seinem 
Grimm  nicht  mehr.  An  den  wachen  Tieren  regt  seine  irre  Phan- 
tasie sich  zu  neuen  Rachegelüsten  auf.  Er  treibt  sie  in  sein  Zelt, 
um  sich  dauernd  an  ihren  Qualen  zu  weiden.  Nicht  sein  Zorn  nur, 
auch  sein  Hohn  will  sich  an  dem  verachteten  Odysseus  auslassen: 
wie  einen  Sklaven  meint  er  ihn  an  einen  Pfeiler  zu  fesseln  und  zu 
peitschen,  und  mit  lautem  Gelächter  hört  Tekmessa  den  Wahnsin- 
nigen, der  eine  Weile  das  Zelt  verlassen,  draussen  prahlen,  was  er 
an  seinen  Feinden,  den  Atreiden  und  Odysseus  getan.  Das  Rätsel 
des  Tiermordes  musste  sich  den  Achäern  also  auch  ohne  den  Prolog 
lösen:  wer  es  nicht  aus  dem  Grollen  des  Aias  und  den  früher  aus- 
gestossenen  Drohungen  erraten  hatte,  dem  konnte  es  durch  dies 
Prahlen  in  die  stille  Nacht  hinaus  kund  werden.  Auch  nachdem 
der  Held  ausgetobt  hat  und  wieder  zur  Besinnung  gekommen  ist, 
bleibt  seine  Gesinnung  dieselbe,  wenn  sie  nicht  durch  den  Schmerz 
der  Vereitelung  noch  Verstärkung  empfing.  Nicht  unrichtig  sieht 
der  Chor  ihn  auch  jetzt  noch  als  krank  an  337,  609  fif.,  635 ff.  So 
stellt  sich  der  Wahnsinn  des  Aias  als  eine  Krankheit  seiner  Seele 
dar,  die  zwar  durch  äussere  Umstände  hervorgetrieben  wird,  deren 
wahrer  Ursprung  jedoch  in  seinem  eigenen  Wesen  gelegen  ist  und 
die  aus  diesem  natürlichen  Grunde  mit  innerer  Notwendigkeit  sich 
entwickelt,  ohne  dass  es  eines  dämonischen  Eingriffs,  wie  ihn  Euri- 
pides  für  seinen  Herakles  brauchte,  bedurft  hätte.  Was  dort  Wila- 
mowitz  nachzuweisen  sich  mühte,  die  im  Helden  selbst  gelegenen 
Keime  der  Geisteskrankheit,  bot  ihm  der  Dichter  in  Wirklichkeit 
nicht,  so  dass  er  sie  aus  Eigenem  hinzutun  musste.  Die  Kunst  des 
Sophokles  dagegen  wusste  Natur  und  Charakter  so  zu  gestalten, 
dass  unter  gewissen  Umständen  der  Wahnsinn  sich  von  selbst  ent- 
wickelte. Zu  solchem  Zwecke  lässt  uns  der  Dichter  auch  in  die 
Vergangenheit  des  Helden  einige  Blicke  tun. 

Aias  ist  nicht  ohne  Liebe  zu  seinen  Eltern,  wie  zu  Teukros 
dem  Bruder;  nicht  ohne  Herz  für  seinen  Jungen  und  für  dessen 
Mutter,  Tekmessa;  freundlich  auch  gegen  seine  Schiffsleute.  Keiner 
jedoch  vermag  auch  nur  das  Geringste  über  den  Starrsinnigen, 
dessen  rauhes,  um  nicht  zu  sagen  rohes,  eigenwilliges,  heissblütiges 
Wiesen  eine  Menge  Beiworte,  von  seinen  Freunden  ihm  gegeben, 
kennzeichnen  (TTepeöqppoiv,  iLinöcppiuv,  dijLioKpaTriq,   ai6iuv  usw.     Alles 
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Zureden  des  Chores  bleibt  unbeachtet;  Tekmessa  wird  mit  harten 
Worten  zurückgewiesen.  Selbst  die  Ermahnung,  die  der  Vater  ihm 
mit  auf  den  Weg  gab,  immer  mit  Gott  zu  siegen  764,  hatte  der 
Sohn  in  den  Wind  geschlagen:  mit  den  Göttern  siegen  könnten 
auch  Geringe,  er  gedenke  ohne  sie  Ruhm  zu  gewinnen.  Ja,  der 
Seher  Kalchas,  aus  dessen  Munde  es  der  Bote  vernahm,  wusste  gar, 
dass  der  Held  einmal  die  Göttin  Athena  selbst,  die  ihn  zum  Kampfe 
anfeuerte,  also  abwies:  sie  möge  anderen  beistehen,  er  wolle  schon 
allein  dem  Feinde  wehren.  Und  dem  Seher  dürfen  wir  glauben, 
was  Aias  selbst  bestätigt.  Um  ungehindert  die  Einsamkeit  zur 
Selbstentleibung  zu  gewinnen,  heuchelt  er  ja,  grob  genug,  eine 
Sinnesänderung  und  erklärt  mit  bitterer  Ironie,  künftig  werde  er 
den  Göttern  sich  fügen  und  die  Atreiden  verehren.  Wir  haben  da, 
dem  Stoff  anhaftend,  in  den  massgebenden  Epopöen  der  Ilias  und 
Odyssee  gegebene  Elemente,  die  der  dramatische  Dichter  nicht  aus- 
schliessen  wollte.  Mehr  als  eine  andere  Gottheit  ist  Athena  den 
griechischen  Helden  stets  nahe  in  ihren  Kämpfen  und  deutlich  genug 
ist,  im  Gegensatz  zu  Ares,  in  Athenas  Beistand  und  Walten  Geist 
und  Klugheit  als  siegverleihende  Kraft  begriffen.  So  mehr  noch 
als  in  der  Ilias,  begreiflicherweise,  in  der  jüngeren  Odyssee,  wo  sie 
die  treue  Schirmerin  des  ihr  zugetanen,  nach  ihrem  Sinne  gearteten 
Helden  ist.  Es  besteht  eine  innerliche  Beziehung,  fast  möchte  man 
sagen  eine  Wesensverwandtschaft  zwischen  Odysseus  und  Athena, 
das  Gegenteil  zwischen  dieser  und  Aias.  Die  Klugheit  und  Be- 
sonnenheit des  Odysseus  verehrt  aus  eigenstem  Wesen  heraus  die 
Tochter  des  Zeus  und  der  Metis,  d.  h.  der  Klugheit  ebensosehr,  wie 
diese  um  solches  Wesens  halber,  ihm  freundlich  und  wohlgeneigt 
ist.  Wie  sollte  ihr  hingegen  Aias  nicht  zuwider  sein,  da  er  in 
seinem  Wesen  so  sehr  das  Gegenteil  des  Odysseus  ist.  Er  ist  der 
Held  gewaltiger  Körperkraft  und  trotzigen  Mutes,  und  dieser  Tat- 
kraft vertraut  er  überdiemassen,  und  ihr  allein.  Der  Sophokleische 
Aias,  der  sich,  ergrimmt  über  die  Zurücksetzung  im  Waffenstreit, 
in  sein  Zelt  zurückzieht,  dem  Kampfe  fern  bleibt,  ähnelt  zu  auf- 
fallend dem  Homerischen  Achilleus,  als  dass  darin  nicht  Absicht 
des  Dichters  zu  erkennen  wäre.  Gewiss  sollte  bei  der  Ähnlichkeit 
auch  die  Verschiedenheit  beider  Helden,  der  Söhne  zweier  Brüder, 
in  die  Augen  springen.  Sehen  wir  von  dem  romantischen  Reize  ab, 
den  der  Person  des  Achill  seine  zu  frühem  Tode  bestimmte  Helden- 
jugend, seine  Liebe  zu  Briseis,  seine  Klagen  zur  Mutter,  seine  Freund- 
schaft mit  Patroklos,  seine  Anhänglichkeit  an  den  alten  Phönix  ver- 
leihen;   stellen  wir    nur  zwei  Bilder   gegeneinander,    dort  den  zur- 
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ueuden  Achill,  der,  selbst  zur  Müsse  verdammt,  zur  Leyer  greift, 
von  anderer  Helden  Taten  zu  singen;  hier  Aias  in  seinem  Zelte 
zwischen  Blut  und  Leichen  sitzend.  Freilich  ist  das  seines  Wahn- 
sinns Werk,  aber  er  lässt  sich  ja  in  diesem  Zustand  seinen  Sohn 
reichen  und  meint,  wenn  das  sein  rechter  Sohn  sei,  werde  er  darob 
sich  nicht  entsetzen,  vielmehr  'frühzeitig  in  des  Vaters  rohen  Weisen 
sich  tummeln  und  seine  Natur  angleichen'  545  ff.  Agamemnon  ist 
es,  der  den  Zorn  des  Achilleus  erregt,  wie  des  Aias,  und  hier  wie 
dort  trifft  der  Zorn  auch  die  Menge.  Wie  anders  aber  wiederum 
Achill,  der  sich  nur  vom  Kampfe  zurückzieht  und  Zeus  bittet,  die 
Achäer  in  ihrer  Bedrängnis  seines  Wertes  inne  werden  zu  lassen, 
und  Aias,  der  mit  eigner  Hand,  wie  gegen  die  Führer  auch  gegen 
die  Völker  wütet,  die  Schlafenden  meuchlings  zu  morden. 

Hat  Sophokles  also  dem  Zuschauer  nahe  gelegt,  seinen  Aias 
mit  dem  Homerischen  Achill  zu  vergleichen,  so  ist  seine  Gegenüber- 
stellung des  Aias  und  Odysseus  doch  ganz  unmittelbar  ins  Auge 
fallend,  auch  in  dem  zweiten  Teil,  auf  den  sich  unsere  Prüfung 
vorerst  beschränkt.  Nicht  allein  in  ihrem  Verhältnis  zu  Athena,  in 
allem  sind  sie  Gegenstücke.  Wie  Ismene  und  Chrysothemis  zu  An- 
tigone  und  Elektra,  wie  Kreon  zu  Ödipus,  Odysseus  zu  Neoptolemos 
im  Philoktet,  so  steht  auch  zu  Aias  Odysseus,  um  durch  den  Kon- 
trast den  Charakter  des  Haupthelden  noch  schärfer  hervortreten  zu 
lassen.  Waren  sie  ja  doch  auch  die  Konkurrenten  im  Streit  um 
Achills  Waffen.  Für  die  richtige  Beurteilung  des  Sophokles,  seiner 
Ansicht  von  Götterwillen  und  Menschenschicksal,  ist  es  wichtig  zu 
beachten,  dass  er,  so  oft  der  Streit  erwähnt  wird,  niemals  und  von 
niemandem  der  Athena  eine  Einwirkung  auf  die  Richter  und  die 
Entscheidung  zuschreiben  lässt,  wie  es  doch  schon  in  der  Odyssee, 
der  Dichter  der  Nekyia  tat.  Nur  der  Wahnsinn  des  Aias  wird  — 
offenbar  als  ein  übernatürliches,  unbegreifliches  Leiden,  vgl.  des 
Chores  Worte  186,  611  ff.  —  ihr  zugeschrieben  von  Aias  selbst  401 
und  450,  danach  auch  von  Tekmessa  952,  am  autoritativsten  vom 
Seher.  Der  Chor  dagegen  dachte  an  Zeus  137,  an  Enyalios  179, 
vorher  an  Artemis,  und  wiederum,  nur  mit  anderem  Namen,  an 
Ares  706.  Aias  selbst  verstand  diesen  Eingriff  der  Göttin  als  seiner 
Gegnerin,  wie  er  die  Götter  insgesamt  als  seine  Feinde  ansieht, 
ohne  jede  Spur  von  religiöser  Ehrfurcht.  Selbst  Zeus  nennt  er  nur 
mit  massigem  Respekt  824  —  wo  das  Kai  t^p  eiKOc,  zu  beachten  — 
und  831.  Und  die  Sinnesverwirrung  des  Mordsüchtigen  verstand 
er  selbst,  wie  ein  jeder  sie  verstehen  muss,  weniger  ihm  zum  Schaden 
als    den  Bedrohten    zum  Schutze  verhängt.     So    erst  versteht    mau 
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auch  die  Befristung  des  Götterzornes  757  auf  diesen  einen  Tag  (mit 
dem  vorhergehenden  Abend  begonnen),  die  zwar  auch,  oder  zumeist 
der  tragischen  Spannung  dienen  soll,  aber  neben  diesem,  sozusagen 
unsichtbaren,  auch  einen  sichtbaren  Zweck  haben  muss:  Mit  dem 
Wahnsinn  endet  der  Zorn  der  Göttin,  und  Aias  ist  sich  selber  zurück- 
gegeben. Jetzt  treiben  ihn  aber  dieselben  Leidenschaften,  derselbe 
Charakter  zum  Selbstmord,  die  ihn  vorher  zum  Griecheumorde  an- 
stachelten. Das  ungeheure  Gefühl  seines  eigenen  Wertes,  das  seine 
Abstammung,  seine  Taten,  der  Vergleich  seines  tibergewaltigen  Kör- 
pers unter  dem  Riesenschilde  mit  den  anderen  Fürsten  in  ihm  ge- 
weckt und  genährt  hatten,  ungemildert  und  nicht  gemässigt  durch 
Gaben  und  Pflege  des  Geistes,  vielmehr  spottend  derer,  die  auch 
der  Klugheit  und  höherer  Einsicht  vertrauten,  sogar  Vernunft  und 
Besonnenheit,  croiqppoveTv  677  oder  qppoveiv,  verachtend  —  diese  Selbst- 
überschätzung, verbunden  mit  brennendem  Ehrgeiz,  das  Verlangen  den 
Siegespreis,  den  einst  sein  Vater  in  Troja  gewonnen,  auch  selber  in 
diesem  neuen  Kriegszug  zu  erringen,  hatte  die  Aberkennung  der  Achil- 
leuswaffen  als  eine  unerträgliche  Beschimpfung  empfunden,  um  so  uner- 
träglicher, als  der  Preis  seinem  Widerpart  Odysseus  zufiel.  Die  Leiden- 
schaft des  gekränkten  Ehrgeizes  hatte,  sich  selber  zur  Wut  steigernd, 
den  Schimpf  im  Blut  der  Verhassten  abzuwaschen  vermeint.  Wieder  zu 
sich  gekommen,  wird  er  mit  wildem  Schmerz,  der  ihm  den  ersten 
lauten  Schrei  entreisst,  inne,  dass  er  nicht  die  Feinde  traf,  sondern 
wehrlose  Tiere  und  damit  seine  eigene  Ehre;  und  nach  seiner  Sinnesart 
kann  er  nicht  anders  denken,  als  dass,  wie  er  sich  an  den  Qualen 
seiner  Opfer  geweidet  hatte  266,  272,  im  Triumph  über  sie  hohn- 
gelacht 243,  303,  jetzt  sie  über  ihn  lachen  und  spotten.  Ihnen 
kann  er  nichts  mehr  anhaben,  nur  an  sich  selbst  den  neuen  schlim- 
meren Schimpf  rächen.  Es  ist  ein  doppelter  Verlauf,  einer  dem 
anderen  parallel,  zuerst  vom  Streit  zum  Blutbad,  hernach  vom  Er- 
wachen aus  dem  Wahnsinn  bis  zum  Selbstmord.  Am  Anfang  des 
zweiten  sitzt  er  ebenso  Unheil  brütend  in  seinem  Zelt  wie  zu  Beginn 
des  ersten.  Jener  fällt  vor  das  Drama,  dieser  ist  das  Drama  selbst. 
Alle  Leidenschaft,  die  im  ersten  Verlaufe  nicht  zum  Ausgleich  kam, 
erwacht  neu  und  stärker  im  zweiten,  nicht  unähnlich  der  Wieder- 
kehr von  Ödipus  einstigem  Erlebnis  in  der  Handlung  des  König 
Ödipus.  Ging  aber  jener  erste  Verlauf  in  doppelter  Nacht  aus,  der 
wirklichen  und  der  des  Wahnsinns,  so  der  zweite  in  Tageshelle  und 
in  der  schaurigen  Klarheit  eines  mit  sich  und  der  Welt  verfeindeten 
Geistes,  der,  je  mehr  sich  der  'Sturm'  seines  Innern  legt,  nur  um 
so  unerbittlicher  seinen  Weg  zum  Ende  verfolgt.     Daher  klingt  das 
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N'erlaniren  uacb  dem  Tode  ans  seineu  ersten  Wehklagen  so  unver- 
liiillt  heraus;  doch  Tod  noch  nicht  von  eigner  Hand  361,  391,  396 ff., 
selbst  416  noch  nicht,  wo  nur  der  Zusatz  Mas  wisse  wer  Einsicht 
hat',  zu  denken  gibt.  Je  ruhiger  er,  besser :  je  kälter  er  wird,  desto 
deutlicher  tritt  der  Entschluss  des  Selbstmordes  hervor.  In  einer 
ersten  längeren  Rede  erwägt  er  die  Möglichkeiten,  die  Wege,  die 
er  gehen  könnte:  nach  Hause  lässt  ihn  sein  Ehrgeiz  nicht  gehen; 
den  Tod  vorm  Feinde  zu  suchen  wehrt  ihm  der  Hass  gegen  die 
Atreiden.  So  sieht  seine  Leidenschaft  nur  den  Tod  von  eigener 
Hand,  ohne  es  schon  auszusprechen.  Achill  versöhnte  sich  mit  Aga- 
memnon, Aias  liegt  dieser  Gedanke  ferner  als  alles.  Seinen  Geg- 
nern, wie  es  scheint,  nicht  ebenso.  Der  Dichter  deutet  es  kurz  aber 
verständlich  an.  Als  Teukros  endlich  —  zu  spät  —  von  seinem 
Beutezug  heimkehrt,  findet  er  die  Völker  allerdings  in  höchster  Er- 
bitterung über  Aias,  so  dass  auch  er  selbst  nur  mit  Mühe  entkommt. 
Die  Fürsten  aber  sind  in  Agamemnons  Zelt  versammelt,  selbstver- 
ständlich um  über  Aias  zu  beraten.  Der  Bote  der  davon  berichtet 
sagt  nur,  dass  Kalchas  allein  herauskam  und  Teukros  freundlich 
begrüsste  und  beschwor,  Aias  nur  heute  daheim  zu  halten.  Wir 
wissen  es  bereits,  hatten  aber  noch  nicht  Anlass  daraus  den  Schluss 
zu  ziehen,  dass  Kalchas  einen  guten  Ausgang  des  Streites,  eine  Ver- 
söhnung für  möglich  hielt.  Wir  sehen  nachher,  dass  die  Atreiden 
noch  unversöhnlich  sind,  dass  Odysseus  dagegen  viel  edler  denkt 
und  selbst  Agamemnon  umzustimmen  vermag.  Allerdings  ist  Aias 
da  schon  tot  und  nur  um  ein  ehrliches  Grab  für  ihn  handelt  sichs 
noch.  Bevor  noch  der  Bote  die  Mahnung  bestellen  kann,  ist  Aias 
davongegangen  und,  bevor  Tekmessa  und  der  Chor  ihn  einholen, 
hat  jener  schon  vom  Leben  Abschied  genommen.  Durchaus  selbst- 
willig und  frei,  soweit  ein  Mensch  frei,  ist  er  seinen  Weg  gegangen. 
Der  Dichter  hat  alles  getan  auch  den  Irrsinn,  der  die  Tiere  für 
Menschen  ansah,  nur  als  letzten  Grad  wahnsinniger  Leidenschaft, 
mithin  als  von  innen,  aus  Aias  eignem  Selbst  entsprungen  erscheinen 
zu  lassen.  Er  hat  aber  das  überlieferte  persönliche  Eingreifen 
Athcnas  beibehalten,  ohne  seiner  eigensten  Überzeugung  damit  etwas 
wesentliches  zu  vergeben.  Bleibt  doch  dieses  Eingreifen,  selbst  in 
der  ihr  Ziel  verfehlenden  Offenbarung  des  Sehers,  nur  ein  subjek- 
tives Moment. 

Anders  scheint  es  in  dem  bisher  bei  Seite  gelassenen  Prolog 
des  Dramas,  dem  Teil  welcher  dem  Choreingang,  vorangeht,  wo 
Athena  selbst  auftritt,  also  ganz  objektiv,  zuerst  Odysseus  aufklärt 
und,    damit  er  sich  auch  persönlich  überzeugen  könne,    Aias,  noch 
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umfangen  vom  Wahnsinn,  den  sie  hier  selbst  über  ihn  verhängt  zu 
haben  ausspricht,  aus  seinem  Zelte  herausruft.  Durch  ihre  Fragen 
bringt  die  Göttin  ihn  dahin,  mit  lautem  Prahlen  zu  verkünden,  wie 
er  an  Odysseus  und  den  Atriden  sich  räche  und  gerächt  habe.  Dies 
Prahlen  und  sein  Hohnlachen  dabei  hatte  Tekmessa,  wie  wir  in 
dem  anderen  Teile  hörten,  im  Zelte  vernommen.  Da  sie  indessen 
der  Meinung  ^var,  er  habe  mit  einem  'Schatten',  d.  h.  zu  einem  Ge- 
bilde seines  Wahnsinns,  gesprochen,  so  wäre  das  Gespräch  des  Pro- 
logs nicht  absolut  notwendige  Voraussetzung  von  Tekmessas  Dar- 
stellung. Ja,  was  sie  303  f.  sagt,  scheint  mit  104  f.  im  Prolog  schlecht 
vereinbar,  da  hier  als  noch  bevorstehend  genannt  wird,  was  dort 
bereits  getan  ist.  Indes  ist  304  eKiicraiTO  mit  lojv  in  offenem  Wider- 
spruch, das  längst  vorgeschlagene  Futur,  zu  iuuv  und  xicrei  113  pas- 
send, unbedingt  notwendig,  ein  Widerspruch  also  nicht  vorhanden. 
Was  Tekmessa  301  erzählt  wäre  als  Anregung  für  einen  Späteren, 
den  Prolog  hinzuzudichten  wohl  zu  verstehen,  wenn  der  erzählte 
Vorgang  nur  an  und  für  sich  verständlich  wäre.  Dass  Tekmessa 
Athenas  Stimme  nicht  hörte,  lässt  sich  verschieden  erklären.  Genug, 
der  Prolog  kann  nur  von  Sophokles  selbst  gedichtet  sein,  der  also 
für  gut  fand,  den  Zuschauer  von  vorn  herein  Aias  masslose  Wut 
über  das  Waffengericht,  über  Odysseus  und  die  Atreiden,  auch  seine 
nächtliche  Untat  mitzuteilen.  Dabei  sollte  der  Gegensatz  von  Aias 
und  Odysseus,  die  im  Drama  in  anderer  Weise  nicht  einander  gegen- 
übergestellt werden  konnten,  in  die  Augen  springen,  gemessen  an  ihrem 
verschiedenen  Verhalten  zur  Tochter  der  Metis.  Hier  im 
Prolog  Hess  der  Dichter  der  mythisch-epischen  Überlieferung  ihr  Recht : 
im  Drama  selbst  gab  er  den  tieferen  geistigen  Gehalt.  Das  tiefe 
Mitleid,  das  nicht  nur  aus  Odysseus'  Worten  121,  sondern  auch  aus 
Athenas  119  spricht,  darf  nicht  überhören,  wer  über  Sophokles  Theo- 
logie richtiger  als  Rohde,  oben  S.  215  urteilen  will. 

Auch  zu  solcher  Auffassung  menschlichen  Schicksals  hatte 
Aeschylus  den  Weg  gewiesen.  Das  vollendetste  Bild  eines  tragischen 
Helden,  das  seiner  Kunst  gelang,  steht  in  seinem  Prometheus,  in  der 
mittelsten  der  drei  zur  Trilogie  verbundenen  Tragödien  vor  uns,  ein 
Gott  im  Widerstreit  gegen  Zeus,  den  Obersten  eines  neuen  Götter- 
geschlechts. Gott  und  doch  in  seinem  Denken  und  Empfinden  ganz 
Mensch,  nur  von  übermenschlichem  Masse.  Wie  ein  Mensch  spricht 
dieser  Gott  von  Vorbestimmung  und  unwiderstehlicher  Kraft  der 
Notwendigkeit.  Doch  was  er  leidet,  als  höchsten  Schimpf  empfindet, 
die  Fesselung,  den  Feinden  zur  Augenweide  im  Angesicht  des 
Himmels,  153  ff.,  das  zog  er  sich  durch  Eigenwillen  zu.     Wie  Anti- 
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goue  dem  iieiieD  Herrn  von  Theben,  so  bot  jener  dem  neuen  Herrn 
des  Himmels  Trotz,  Antigene,  dem  Bruder  die  von  ungeschriebenen 
Gesetzen  gebotene  Bestattung  zu  verrichten,  Prometheus  das  zum 
Untergang  bestimmte  Menschengeschlecht,  dessen  ihn  jammerte,  zu 
retten.  Und  wie  Antigone,  fügt  jener  zum  Trotze  neuen  Trotz, 
durch  Leidenschaft  gestachelt  wilderen,  höhnenden;  es  ist  sein  Wille, 
unterzugehen,  lieber  als  nachzugeben.  Er  tröstet  sich  freilich  damit, 
dass  er  unsterblich  sei;  das  hindert  aber  nicht,  dass  sein  Leiden 
unermesslich  ist^  zu  lautem  Klagen  genügend,  schon  ehe  die  weitere 
Strafe  seines  Trotzes  hereinbricht,  diese  so  lang  und  qualvoll,  dass 
er  den  Tod  zuletzt  als  Erlösung  sich  wünschen  wird.  Auch  hier 
ein  Orakel,  an  dem  seine  Befreiung  hängt,  aber  Prometheus  selbst 
hat  es  in  Händen  und  will  doch  lieber  schweigend  die  Lust  seines 
Trotzes  geuiessen,  als  sich  befreien  durch  die  Ofifenbarung,  die  dem 
Gegner  Rettung  schaffen  würde- 
in den  Schutzflehenden  ist  kein  tragischer  Held  als  der  Chor 
selbst,  die  Danaostöchter,  deren  Schicksal  in  diesem  ersten  Drama 
der  Trilogie  noch  in  den  Anfängen  steht  und  doch  schon  mit  aller 
Gewalt  eines  leidenschaftlichen  Willens,  d.  h.  der  fast  barbarisch 
wilden  Abneigung  gegen  das  Eheverlangen  ihrer  Vettern,  seiner 
künftigen  verhängnisvollen  Erfüllung  entgegeneilt. 

Das  Perserdrama  ist  ganz  und  gar  von  der  tragischen  Idee 
eines  durch  eigene  Verblendung  herbeigeführten  Verhängnisses  er- 
füllt, obgleich  nicht  der  handelnde  sondern  erst  der  durch  eigene 
Torheit  gestürzte  Held  am  Schlüsse  des  Dramas  uns  vor  Augen 
kommt.  Der  räumliche  und  zeitliche  Umfang  dieses  Zusammen- 
stosses  persischer  Despotenmacht  mit  hellenischer  Freiheit  war  zu 
weit  und  gross,  um  mehr  als  nur  den  Ausgang  in  den  Rahmen 
einer  Tragödie,  der  mittleren  des  trilogischen  Dreivereins,  fassen  zu 
können.  Auch  hier  Göttersprüche,  allem  Anschein  nach,  so  gut  wie 
Atossas  Traum,  vom  Dichter  selbst  erfundene;  sie  sind  auch  Xerxes 
als  Warnung  vorher  bekannt  geworden,  vgl.  782,  wie  die  Orakel 
des  Lajos  und  Odipus,  doch  dienen  sie  nicht  der  tragischen  Span- 
nung des  Zuschauers,  wie  in  den  Trachinierinnen.  Ihr  Zweck  kann 
also  kaum  ein  anderer  sein,  als  erstens  die  Verblendung  des  jungen 
Königs  deutlicher  zu  machen,  zweitens  aber  die  Hellenen  ihrer  gott- 
gewollten Freiheit  von  der  Persermacht  zu  versichern,  d.  h.  ein 
politischer,  nicht  ein  poetischer  Gedanke.  Dareios  hatte  ihre  Kennt- 
nis mit  ins  Grab  genommen;  Xerxes  erfüllt  sie,  ohne  von  ihnen  zu 
wissen.  Viel  war  in  dieser  Tragödie  von  Neid  und  Tücke  der 
Götter    und  besonders    des  Dämon    die  Rede;    aber    es  zeigte  sich 
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S.  126,  dass  das  nicht  des  Dichters  Meinung  war,  sondern  zur 
Charakteristik  der  Personen  diente,  die,  je  ferner  sie  von  klarer 
Erkenntnis  menschlicher  Natur  waren,  desto  mehr  dahin  neigten, 
ausser  sich  die  Schuld  und  Ursache  dessen  zu  suchen,  was  eigene 
Torheit  herbeiführte.  Von  den  genannten  Dramen  gehörte  der  Pro- 
metheus allem  Anschein  nach  der  letzten  Periode  des  Dichters,  die 
Perser  sind,  überliefert,  das  früheste,  etwa  mit  den  Schutzflehenden. 
Und  zu  diesen  gehören  auch  die  Sieben,  das  Schlussstück  der  Tri- 
logie,  deren  voraufgehende  Lajos  und  Odipus  waren,  so  dass  hier 
drei  Generationen  tragischer  Helden  und  Schicksale  aufeinander 
folgten.  Dabei  haben  wir  uns  wieder  der  schönen  und  tief  empfun- 
denen Worte  Rohdes  über  die  Vererbung  von  Schuld  und  Verant- 
wortlichkeit zu  erinnern,  Psyche  521.  Nach  seiner  Meinung  hätte 
Aeschylus  die  ethische  Forderung  der  Willensfreiheit  mit  vererbter 
Frevelhaftigkeit  so  auszugleichen  versucht,  dass  nicht  nur  die  Tat 
sondern  auch  'der  bewusste  Entschluss'  —  besser  wäre  vielleicht  der 
Wille  —  'zur  bösen  Tat'  —  mit  Notwendigkeit  in  dem  Erben 
alten  Familienfrevels  'entstehe',  als  ob  mit  dem  bewusst,  wenn  doch 
notwendig  gefassten  Entschluss  die  eigene  Schuld  und  Verant- 
wortlichkeit, die  Willensfreiheit  des  Täters  nachgewiesen  wäre.  'Die 
Wolke  des  Unheils,  in  der  Tat  der  Ahnen  aufgegangen,  hängt  auch 
über  dem  Gemüt  des  Sohnes  und  Enkels.  Der  Edle,  Reine  und 
Feste,  Eteokles,  das  Bild  besonnener  Mannhaftigkeit,  der  Hort  und 
treue  Schutz  der  Seinen,  erliegt  im  entscheidenden  Augenblick  dem 
drohenden  Geschick;  sein  heller  Geist  verfinstert  sich,  er  gibt  sich 
selbst,  sein  besseres  Selbst  verloren  und  stürzt  dem  grässlichen  Ent- 
schlüsse zu.'  So  einfach  und  in  grossen  Zügen  der  Charakter  des 
Helden  vom  Dichter  gezeichnet  ist,  so  hat  Rohde  ihn  doch  verkannt, 
in  der  Hauptsache  wieder  unter  dem  alten  Vorurteil,  den  Dichter 
hören  zu  wollen,  wo  dieser  seine  Personen  aus  ihrem  vom  Kunstwerk 
gewollten  Charakter  heraus  reden  lässt.  Wie  der  Ödipus  des  Sopho- 
kles, ist  auch  Aeschylus'  Eteokles  edel,  fest  und  besonnen,  soweit 
und  solange  seine  Leidenschaft  nicht  erregt  wird.  Der  um  die 
Herrschaft  entbrannte  grimmige  Streit  und  Bruderhass,  die  ohne 
Zweifel  durch  das  vorausgegangene  Stück,  Ödipus,  gegebene  Vor- 
aussetzung der  'Sieben',  war  doch  schon  eine  furchtbare  Trübung 
seiner  'edlen  Reinheit'.  Lassen  die  Eröffnungsworte  mit  ihren  ruhig 
und  fest  gegebenen  Weisungen  den  Brand  in  seinem  Inneren  ver- 
gessen, so  macht  doch  gleich  die  erste  Botenmeldung  ihn  jählings 
aufleuchten.  Polyneikes  nennt  der  Bote  zwar  nicht,  aber  unter  den 
Sieben  Heerführern    ist    er  begriffen,    und    der  Name  des  Adrastos 
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brinirt  ihn  iu  besondere  Erinnerung.  So  ruft  er  denn  nicht  allein 
die  Götter  an,  sondern  auch  des  Vaters  Fluch  und  Erinys,  den  im 
Geschleehte  lebenden  Zornesgeist:  sie  sollen  die  Stadt  nicht  ver- 
derben, sondern  schirmen.  Wird  er  diesen  Zorn  in  sich  zu  bemeistern 
vermögen?  Er  geht  ab,  und  herein  ziehen  die  jungen  Mädchen  des 
Chores  in  höchster  Angst  und  Aufregung,  die  Götterbilder  anzuHehen, 
und  durch  ihre  Anrufungen  und  Angstschreie  hindurch  glauben  wir 
das  Getöse  der  Feinde  draussen  zu  vernehmen.  Da  tritt  Eteokles 
wieder  heraus  und  herrscht  die  Angsterregten  mit  harten  Zornes- 
worten an,  die  vom  besonderen  Fall  sich  rasch  zu  allgemeiner  Ver- 
wünschung des  weiblichen  Geschlechtes  versteigen,  um  nach  starker 
Übertreibung  des  Schadens,  den  sie  durch  ihr  Jammern  anrichteten, 
mit  massloser  Drohung  zu  enden,  bittersten  Todes  für  jeden,  der, 
Mann  oder  Weib,  seinem  Gebote  nicht  gehorche.  In  weiterer  Aus- 
einandersetzung wogt  dann  das  Bedürfnis,  Hilfe  zu  suchen  auf  der 
einen,  der  Wille,  seine  Fürstenstellung  zu  wahren  auf  der  andern 
Seite,  auf  und  ab.  Da  die  Mädchen  endlich  schweigen,  heisst 
Eteokles  sie  beten ;  er  selbst  tut  Gelübde,  die  sie  bekräftigen  sollen ; 
seine  Drohung  hält  er  aufrecht.  Nach  neuem  Chorlied  folgt  dann 
eine  Szene  sehr  archaischen  Stils:  einen  nach  dem  anderen  schildert 
der  Späher  die  feindlichen  Führer,  ihr  übermütiges  Gebahren  und 
ihre  Schild/eichen,  und  einem  jeden  stellt  Eteokles  den  schon  vor- 
her für  jedes  der  sieben  Tore  ausgewählten  Mann  gegenüber,  nicht 
ohne  auch  jedes  Schildzeichen  der  Gegner  mit  einem  Geiste,  der 
ebenfalls  von  dem  Löser  des  Sphinxrätsels  geerbt  scheint,  zu  seinen 
und  Thebens  Gunsten  umzudeuten.  Es  ist  keine  Steigerung  vom 
ersten  bis  zum  sechsten  zu  bemerken.  Nur  der  sechste,  der  weise, 
widerwillig  teilnehmende  Seher  Amphiaraos,  der  die  billigste  Beur- 
teilung des  Eteokles  findet,  dient,  die  Kontrastwirkung  bei  dem 
siebenten,  Polyneikes,  dem  Bruder,  auf  den  der  Hörer  längst  mit 
Sj)annung  wartet,  zu  stärken.  Der  Kontrast  tritt  schon  in  der 
Schilderung  des  Spähers,  den  Flüchen  und  Verwünschungen,  dem 
Drohen  und  vorweggenommenen  Triumph,  dem  ganz  persönlich  dem 
Bruder  entgegengeschleuderten  Trutzwort  hervor,  ihm  sterbend  oder 
lebend  Gleiches  mit  Gleichem  vergelten  zu  wollen.  Jetzt  bricht  mit 
lautem  Aufschrei  der  Zorn,  die  Flamme  des  Bruderhasses  hervor. 
Überhören  wir  jedoch  nicht  einen  Ton,  der  nicht  erklang  in  dem, 
was  der  Bote  von  Polyneikes  meldete,  und  der  uns  verrät,  dass  ein 
Charakterunterschied,  wie  er  zwischen  den  Schwestern  Antigone  und 
Ismene  schon  bei  Aeschylus  hervortritt,  von  Sophokles  dann  mit 
vollendeter  Kunst  ausgestaltet  ward,  auch  in  den  Brüdern  gegeben 
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ist,  und  zwar  so,  dass  zwischen  Polyneikes  und  Antigone  eine  ge- 
wisse Ähnlichkeit  besteht,  wie  zwischen  Ismene  und  Eteokles.  Diesem 
entreisst  sich  mit  dem  zornigen  auch  ein  schmerzlicher  Ausruf  über 
das  Unheil  des  Geschlechts,  so  dass  jetzt  er  selbst  jammern  und 
weinen  möchte,  wäre  es  nicht  unziemlich  und  verderblich.  Das 
Schildzeichen  des  Bruders,  die  Göttin  des  Rechts,  die  ihren  Schütz- 
ling (Polyneikes)  zurückführt,  erregt  seinen  höchsten  Zorn:  niemals 
sei  die  Göttin  jenem  hold  gewesen,  sie  sei  nicht  mehr 'Recht',  wenn 
sie  dem  Bruder  beistände.  Wir  hören  nur  ihn,  der  den  Bruder  ver- 
trieb, nicht  den  Vertriebenen  und  sagen  uns,  dass,  weil  beide  Recht 
haben  wollen,  beide  Unrecht  haben  müssen.  Stellt  doch  Eteokles 
sich  als  den  hin,  der  den  vollsten  Anspruch  habe,  dem  Polyneikes 
im  Kampf  gegenüberzutreten,  dem  Herrn  der  Herr,  dem  Bruder  der 
Bruder,  der  Feind  dem  Feinde.  Wo  läge  denn  nun  hier  die  Not- 
wendigkeit dieses  brudermörderischen  Entschlusses?  Wo  anders 
als  in  dem  leidenschaftlichen,  aus  Herrschsucht  entsprungenen,  Streit 
und  Hass  der  Brüder  selbst?  Der  Dichter  macht  es  uns  doch  nicht 
allzu  schwer,  die  Sprache  der  Leidenschaft  zu  verstehen,  die  des 
Eteokles,  nicht  des  Aeschylus  ist,  der  den  Chor  hier  dem  König 
entgegentreten  lässt,  wie  vorher  der  König  dem  Chore  widersprach 
und  über  das,  worin  wir  dann  beide  übereinstimmen  sehen,  des 
Dichters  Urteil  uns  bereits  von  den  Persern  her  bekannt  ist.  Der 
Chor  nennt  die  Begierden  des  Helden  zuerst  mit  dem  richtigen,  dem 
alltäglichen  Namen:  Eteokles  solle  nicht  im  Zorne  opTnv  678  dem 
Bruder  gleichen;  von  dem  hitzigen  kampflustigen  Wahn  9u|iOTTXr|0fi^ 
bopiiuapfo^  dia  soll  es.  sich  nicht  fortreissen  lassen,  die  böse  Lust 
im  Keim  ersticken.  Er  sagts  noch  einmal,  dass  den  Herrn  die 
jugendliche  Begier  treibe.  Auch  Eteokles  ist  nicht  ganz  blind  gegen 
die  Wahrheit:  gleich  anfangs,  683,  und  nochmals  gegen  Ende  gesteht 
er  schlechtweg,  dass  Ruhm  und  Ehre  ihn  bestimmen.  Beidemal 
deckt  die  Sophistik  der  Leidenschaft  den  schärfer  eindringenden 
Vorstellungen  des  Chores  gegenüber  die  eigene  Schwäche  mit  dem 
Mantel  höherer  Gewalt,  die  ihn  nötige.  Der  wechselnde  Name,  den 
er  dieser  Gewalt  gibt,  verrät  uns  die  Trübungen  seines  Sinnes.  Zu- 
erst, 689,  ist  es  ein  Gott  0e6^,  der  die  Sache  vorwärts  drängt:  so 
möge  denn,  sagt  er,  das  Phoibos  verhasste  Lajosgeschlecht  ganz 
und  gar  zur  Hölle  fahren.  Als  der  Chor  das  mit  Recht  nicht  gelten 
lässt,  ist  es  des  Vaters  Fluch,  persönlich  gedacht,  der  feindselige; 
doch  wider  Willen  drängt  sich  die  Wahrheit  selbst  hier  durch:  trocke- 
nen Auges  sitze  die  Fluchgöttin  bei  ihm,  vor  dem  Tod  Gewinn 
verheissend,     d.  h.  den  Tod  des  Bruders  vor  dem  eigenen;    denn  Ge- 
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winu  ist  es  ja  für  Eteokles,  uicht  für  die  Fluchgöttiu.  Der  Chor  gibt 
ihm  auf  doppeltes  Wort  doppelte  Antwort,  auf  den  unverhüllten 
Gedanken  zuerst,  danach  auf  die  dämonische  Umkleidung:  er  solle 
selbst  nicht  drängen;  die  Erinys  bleibe  fern,  wenn  er  den  Göttern 
opfere.  Dies  nach  dem  früher  S.  102  beleuchteten  Gegensatz  guter 
Götter  und  böser  Dämonen.  Gerade  den  Göttern  hatte  Eteokles 
schon  ebenso  wie  dem  Dämon  schuld  gegeben;  er  wiederholt  also, 
ähnlich  dem  Ägisth  bei  Homer,  den  Vorwurf;  die  Götter  kümmerten 
sich  nicht  um  ihn  und  sein  Geschlecht,  mit  dem  trotzigen  Zusatz, 
sie  weideten  sich  an  seinem  Verderben;  was  brauche  er  da  schmei- 
chelnd um  Abwehr  zu  bitten.  Wer  verkennt  in  jenem  W^ort  den 
Herrenstolz  auch  gegenüber  den  Göttern?  So  windet  er  sich  hin 
und  her  und  fest  steht  nur  das  Verlangen,  den  Zorn  am  Bruder 
auszulassen.  Für  den  Dichter  selbst  haben  die  Mächte,  die  Eteokles 
hier  vorschiebt,  kein  objektives  reales  Sein.  Ja,  deutlich  genug 
macht  er  es,  dass  auch  sein  Held  ihrer  Macht  nicht  in  ruhiger 
Klarheit  und  Überzeugung  gewiss  ist,  sondern  nur  im  Zustand  leiden- 
schaftlicher Trübung  seiner  Seele  ihrer  gedenkt.  Im  Grunde  sind  nicht 
sie  es,  die  ihn  packen  und  zwingen,  sondern  er  ist  es,  der  sie  her- 
aufbeschwört, seines  Wollens  Träger  zu  sein,  der  ihnen  sei- 
nes Frevels  Verantwortung  zuschiebt.  Schon  bei  Betrachtung 
des  Chores  oben  S.  128  f.  kam  zur  Sprache,  wie  ähnlich  der  Widerspruch 
des  Chores  in  den  Sieben  gegen  Eteokles  und  im  Agamemnon  gegen 
Klytaimestra.  Diese  deckt  sich,  wie  jener,  mit  dem  Dämon,  Eteokles 
vor  der  Tat,  Klytaimestra  nach  derselben.  Eine  Veränderung  der 
religiösen  Gedanken  des  Aeschylus  in  dem  letzten  Dezennium  seines 
Dichtens,  die  man  hier  sehen  wollte,  war  die  Frucht  von  Missver- 
verständnissen. Soweit  ein  Unterschied  da  ist,  ergibt  er  sich  aus 
der  Verschiedenheit  der  Charaktere  und  der  Situation:  hier  ein 
feuriger  Jüngling  mehr  noch  im  Beginn  seiner  kurzen  Laufbahn, 
vor  einen  Entscheidungskampf  für  Herrschaft  und  Vaterland  gegen 
den  Bruder  gestellt,  dort  ein  gereiftes  Weib,  langjährige  Herrscherin, 
die  nach  lang  bedachtem  und  vorbereitetem  Plan  den  heimgekehrten 
Gatten  meuchlings  erschlägt. 

Klytämestra  ist  die  Heldin  der  Tragödie,  ein  Weib  gewaltig 
an  Geist  und  Mut,  gewaltig  aber  auch  in  der  Schrankenlosigkeit 
ihres  Wollens.  Ein  wunderbares  Verhängnis,  das  schon  die  Odyssee 
11,  436  markierte,  —  emen  Dämon  nennts  der  Chor  1468  —  gab 
dem  Bruderpaar  Agamemnon  und  Menelaus  dies  Schwesterpaar  Klytä- 
mestra und  Helene  zur  Ehe.  Leda,  die  Mutter  Klytämestras  wird 
genannt;    Zeus   als  Vater,    gewiss  absichtlich,    nicht.     Leichtgesinnt 
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verlässt  Helena  den  Gatten,  um  dem  Priamos-Sohne  zu  folgen.  Me- 
nelaus,  der  Schwächere  von  beiden,  versank  darob  in  schmachtende 
Sehnsucht,  des  Krieges  Antrieb,  der  zuletzt  zu  glücklicher  Wieder- 
vereinigung führt.  Anders  das  Geschick  des  andern  Paares:  Un- 
treue auch  hier,  die,  nach  scheinbar  glücklicher  Heimkehr  dem  Sieger 
durch  tückischen  Mord  den  Untergang  bereitet,  um  später  durch 
gleiches  Ende  zu  büssen.  So  ungleich  war  das  Schicksal  der  beiden 
Söhne  desselben  fluchbeladenen  Hauses  und  Vaters.  Unsere  Tra- 
gödie hat  es,  so  oft  auch  des  anderen  Paares  gedacht,  und  dabei 
das  eben  Erwähnte  berührt  wird,  nur  mit  den  beiden  tragischen 
Charakteren,  Agamemnon  und  Klytämestra  zu  tun. 

Agamemnon  steht  schon  in  der  Ilias,  im  Streit  mit  Achill,  als 
der  unbesonnene  und  gewalttätige  Herrscher  da,   der   um  Chryseis 
willen    sich    zu    schmählicher    Bedrohung    des    Apollopriesters,    zur 
Beschimpfung    des  Sehers  Kalchas,    der   ihm    die  Wahrheit   gesagt 
hatte,    endlich    zur  Beleidigung  des    ersten    aller  Helden    hinreissen 
lässt,  und  dafür  später  volle  Genugtuung  geben  muss.    Die  Tragödie 
berührt  von   diesen   Dingen  Einzelnes,   den  Keim   und  Anfang   des 
Verderbens,  die  Opferung  Iphigenias,  nahm  sie    aus    dem  jüngeren 
Epos.    Je  nach  ihren  besonderen  Absichten,  haben  die  Dichter  dieses 
Opfer   verschieden    motiviert,  so  dass  Agamemnon   bald  mehr  bald 
weniger  frei  handelnd  dabei  erscheint.     Bei  Sophokles  z.  B.  nimmt 
Elektra    den  Vater    gegen  Klytämestra    in  Schutz    und    sagt,    ohne 
dass  jene  widerspräche,    so  unwahrscheinlich  es    klingt :    ohne    das 
Opfer    hätten    die  Griechen    weder    nach  Ilion    noch    zurück    nach 
Hause  kommen  können.    Aeschylus  lässt  durch  die  Alten  des  Chores, 
die  sich  des  Vorgangs  genau  erinnern,  die  Schuld  des  Agamemnon 
klar  hervortreten.    Ein  Götterzeichen*,  das  noch  vor  dem  Auszug, 
in  Argos  beim  Königspalast  geschah,    wurde    vom   Seher  richtig 
gedeutet  auf  glücklichen  endlichen  Ausgang,  doch  mit  ebenso  rich- 
tiger, wenn   auch    dunkler    ausgesprochener  Voraussicht    der    durch 
widrige    Winde    gehemmten    Ausfahrt,    und    eines    unerhörten,    zur 
Lösung  des  Hemmnisses  geforderten  Opfers.     Ja,   dass  des  eigenen 
Kindes  Opfer  gefordert  werden  würde,  sprach  der  Seher  schon  da- 
mals aus,  und  dass  daraus  Hader  der  Gattin  und  rachsüchtiger  Zorn 
der  Mutter  erwachsen  würde  voraussehen  lassen.    Gewarnt,  war  man 
gleichwohl  nach  Aulis  gezogen,  da  trat  das  vorhergesagte  Hemmnis 
ein,  und  als  jetzt  Artemis  die  Tochter  Agamemnons  forderte,  stiessen 
die  Atriden  in  Unmut  ihre  Szepter  auf   den  Boden    und    vergossen 
Thränen  204.    Wohl  empfand  Agamemnon  es  schmerzlich,  die  Tochter 
opfern  zu  müssen,   aber  wie  Polyneikes  bei  Sophokles,  Kol.  Ödipus 


230  Klytämestra  opfernd  und  der  Chor 

1418  ff.,  es  mit  seiner  Ehre  iinverträglicb  hielt,  das  gegen  Theben 
gesammelte  Heer  auseinandergehen  zu  lassen,  obwohl  er  seines  Unter- 
ganges gewiss  war,  so  konnte  auch  Agamemnon  es  nicht  über  sich 
gewinnen,  die  Schiffe  und  Bundesgenossen  zu  entlassen  212.  Freien 
Entschlusses  also  war  Agamemnon,  aller  Warnung  zum  Trotz,  seinem 
Schicksal  entgegengegangen.  Was  dann  während  der  langen  Zeit 
in  Troja  vor  sich  ging,  ist  Klytämestra  nicht  ganz  unbekannt  ge- 
blieben 1439.  Ihre  lügnerischen  Reden  lassen  sogar  denken,  sie 
hätte  öfters  Nachricht  erhalten.  Dass  auch  von  ihrem  Tun  nach 
Troja  Kunde  gekommen  sei,  wird  nicht  gesagt. 

Dem  Gatten  um  Iphigenien  grollend,  hatte  sie  dem  Verführer 
Aigisth  Gehör  gegeben,  mit  ihm  den  Plan  zur  Rache  geschmiedet, 
dessen  Ausführung  ihr  blieb.  Um  nicht  überrascht  zu  werden,  w^ar 
die  Meldung  der  Einnahme  Trojas  durch  Fanale  verabredet.  Die 
endlich  eingetroffene  Siegesbotschaft  scheint  sogleich  freudigen  Wider- 
hall zu  wecken:  auf  allen  Altären  rauchen  Klytämestras  Opfer. 
Dankopfer  sollen  sie  dem  Volke  scheinen;  Bittopfer  sind  es  in  Wahr- 
heit zu  unausgesprochenem  Gebet,  das  zuerst  verhüllter  679,  hernach 
offener,  doch  immer  noch  maskiert,  973  laut  wird.  So  steht,  schon 
ehe  sie  den  Mund  aufgetan,  die  tückische  Heuchlerin  vor  dem  Zu- 
schauer, während  der  Chor  einzieht;  von  Altar  zu  Altar,  wie  sie 
vor  dem  Palast  zu  stehen  pflegten,  w^eiterschreitend,  opfert  und  betet 
sie,  ohne  des  Chores  erste  Anfrage  zu  beachten.  Eine  wahrhaft 
genial  ersonnene  Situation!  Der  Zuschauer  sah  mit  des  Spähers 
Augen  das  Feuerzeichen,  vernahm  aus  seinem  Munde  ein  dunkles 
Wort  von  schleichendem  Unheil  des  Hauses.  Waffen  zu  tragen  waren 
sie  schon  vor  zehn  Jahren,  zu  alt.  Voll  Spannung  —  die  vorher- 
gesagte zehnjährige  Frist  ist  ja  verstrichen  —  hoffen  sie  Neues  vom 
Heere,  von  Hion  zu  hören.  Klytämestra,  die  Stolze,  lässt  sich  durch 
Fragen  nicht  stören,  im  scheinbar  frommen,  wirklich  verruchten 
Tun.  So  bleibt  der  Chor  noch  längere  Zeit  in  schwebender  Stim- 
mung, und  nur  allzunatürlich  kehren  ihm  jene  trüben  Erinnerungen 
der  Zeichen  und  Weissagung  von  damals  zurück.  Auf  die  zweite 
Anrede  erhält  der  Chor  endlich  Antwort.  Seiner  einfältigen  Ver- 
mutungen über  die  Herkunft  ihres  Wissens  spottend,  hält  sie 
triumphierend  den  Sprung  der  Feuerbotschaft  von  Berg  zu  Berg 
entgegen.  Ganz  eigenartig  ist  die  Sprache  dieses  Weibes  mit  Mannes- 
willen, wie  sie  der  Späher  nannte,  bald  pomphaft  volltönend,  bald 
schneidig  scharf;  verstandesmässig  und  wieder  voller  Anschauung: 
das  Elend,  der  Jammer  der  Besiegten  steht  ihr  so  lebendig  vor  der 
Seele  wie  die  Lust  der  Sieger,  die  nach  langer  Mühsal  sichs  endlich 
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in  der  eroberten  Stadt  wohl  sein  lassen  324 — 337.  Befremdlich  im 
ersten  Aug-enblick  klingt  aus  ihrem  Munde  die  Vorhersage  des  Un- 
heils, das  die  Sieger  treffen  würde,  wenn  sie  sich  an  den  Göttern 
der  eroberten  Stadt  vergangen  hätten.  Wir  sollen  daran  erinnert 
werden,  dass  sie  es  wirklich  taten,  um  als  Strafe  zu  erkennen  was 
bald  von  den  Heimkehrenden  berichtet  wird.  Von  Klytämestra  ge- 
sprochen, verstärken  diese  Worte  die  Scheinfrömmigkeit  der  Frev- 
lerin, die  eben  vorher  in  den  Opfern  gross  tat. 

Die  zweite  Stufe  heuchelnder  Falschheit  besteigt  sie,  da  sie 
aus  dem  Palast  tritt,  erst  nachdem  Agamemnons  Herold  dem  immer 
noch  zweifelnden  Chore  die  Gewissheit  des  Sieges  gebracht  hat. 
Sie  fragt  ihn  nicht ;  sie  wusste  ja  vorher  schon  genug,  triumphiert 
jetzt  über  die  Zweifler.  Der  Gatte  soll  ihr  selbst  erzählen,  ihm  soll 
der  Bote  melden,  wie  sie  sich  freue,  ihn  zu  empfangen,  den  Gott 
gerettet  603.  Wie  sehnsüchtig  sie  ihn  erwartet,  wie  treu  sie  ge- 
blieben, wie  keusch  Ihrer  Wahrhaftigkeit  berühmt  sie  sich  dem 
Chor  ins  Angesicht,  der  von  Allem  das  Gegenteil  weiss.  Zum  Gipfel 
dreister  Heuchelei  führt  sie  die  nächste  Szene,  da  sie  Agamemnon 
selbst  gegenübertritt,  nicht  sogleich  und  eilig.  Wie  sie  im  Anfang 
den  Chor  auf  ihre  Anrede  warten  Hess,  später  den  Herold  auf  ihr 
Erseheinen,  so  findet  jetzt  auch  Agamemnon  Zeit,  von  dem  Wagen, 
auf  dem  er  mit  Kassandra  in  die  Orchestra  einfährt,  herab  die 
Heimat  und  ihre  Götter  zu  grüssen  und  mit  dem  Chore  Begrüssungs- 
worte  zu  wechseln,  ehe  die  Stolze,  alle  Übersehende  aber  auch 
Lauernde  heraustritt.  Wie  der  Chor  von  seiner  echten  Gesinnung, 
die  er  mit  Freimut  bekennt,  auf  die  falsche  anderer  hinweist,  war- 
nend mit  einer  Zurückhaltung,  die  er  bald  bedauern  wird,  sahen 
wir  schon  S.  130.  Da  er  beim  Sein  wie  beim  Schein,  eivai  und 
boKeiv  738,  die  Trauer  zuerst,  die  Freude  zuletzt  nennt,  ist  es  jedem 
klar,  dass  er  auf  die  zielt,  die  alsbald  mit  zum  ^Lächeln  gezwun- 
gnem' Gesicht  dem  König  entgegentreten  wird.  Agamemnon,  meint 
man,  sei  'wirklich  ein  König.  Er  fühlt  sich  ganz  als  Vollstrecker 
der  göttlichen  Gerechtigkeit,  ohne  jede  Überhebung'.  Ist  denn  aber 
nicht  das  eben  Überhebung,  sich  als  Vollstrecker  des  Götterwillens 
zu  fühlen  und  hinzustellen,  was  Agamemnon  gleich  in  den  ersten 
Worten  tut"?  Cnd  wie  tut  eres?  Für  ihre 'Mitwirkung',  inexaiiiouc; 
811,  preist  er  die  Götter,  Mitwirkung  bei  seiner  Heimkehr  und  dem 
Recht  das  er  sich  von  Priams  Stadt  geholt.  Wer  steht  da  au  erster 
Stelle?  Und  wie?  War  er  etwa  der  Beauftragte  der  Götter  ge- 
wesen? Hatten  diese  ihm  nicht  vielmehr  zweifache  Abmahnungen 
zukommen  lassen,  vergeblich?    Wir  sahen  früher,  dass  die  Herolde 
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es  ibren  Herren  nachzutim  sucben.  Das  wird  man  hier  doch  nicht 
deshalb  verkennen,  weil  mau  den  Herold  vor  dem  Herrn  zu  hören 
bekommt.  Der  Herold  sagte,  Paris  und  Troja  haben  den  Prozess 
verloren,  hätten,  des  Raubes  und  Diebstahls  —  jenes  auf  Helena 
gehend,  dies  auf  die  mitgenommenen  Kleinodien  —  überführt,  die 
Beute  samt  der  eigenen  Stadt  verloren.  Der  Herrscher  wähnt,  er 
habe  die  Götter  in  seiner  Sache  abstimmen,  und  alle  Stimmsteine 
für  ihn  den  Kläger  abgeben  sehen;  und  auch  er  stellt  gleich  da- 
hinter den  Untergang  der  Stadt.  Er  deutet  kurz  den  Brand,  die 
in  Asche  und  Rauch  aufgegangenen  Schätze  an;  er  verschweigt,  dabei 
das,  was  der  Herold  gerade  als  des  Herrschers  Werk  rühmte,  der 
die  Stadt  —  wieder  hören  wir  den  Herrn  —  mit  Zeus,  des  Gerechten, 
Karst  zerstörte,  die  Altäre  und  der  Götter  Gründungen  vernichtete, 
also  eben  das  tat,  was  Klytämestra  als  gottlos  hingestellt  hatte. 
Dem  Herold  hatte  der  Chor  auch  durch  Fragen  entrissen,  was  er, 
den  Siegesjubel  nicht  zu  stören,  verschweigen  wollte,  den  Sturm, 
in  dem  er  den  Götterzorn  erkannte,  wie  es  die  Sage  allgemein  tat. 
Warum  verschweigt  Agamemnon  es?  Reut  es  ihn,  oder  dünkt  es  ihm 
genug,  die  Götter  nach  eigenem  Ermessen  zu  ehren?  Er  will  ja  — 
auch  das  hatte  schon  der  Herold  578  verkündet  —  den  Göttern  von 
der  Beute  ihr  Teil  geben  821.  Er  bedarf  fremden  Rates  nicht;  auch 
die  Warnung  des  Chors  nimmt  er  als  ihm  bekannte  Wahrheit  hin, 
die  er  mit  allgemeinen  Sätzen  bestätigt.  Er  rühmt  sich  seiner 
Menschenkenntnis:  bald  werde  er  die  Sache  prüfen  und  dem  Übel 
steuern.  Ja,  wenn  ihm  Zeit  bliebe.  Aber  jetzt  tritt  die  Königin 
heraus,  sie  auf  der  obersten  Stufe  des  Palastes,  während  Agamemnon 
noch  auf  dem  Wagen  bleibt,  zwischen  Klytämestra  und  dem  Chore, 
über  Agamemnon  weg  gehen  ihre  ersten  Worte  an  den  Chor.  Hmi, 
den  sie  so  gewissermassen  wider  sein  Wollen  und  Wissen  zum  Zeugen 
nimmt,  hat  sie  die  Dreistigkeit,  ihr  Leben  während  des  Gatten  langer 
Abwesenheit  zu  schildern,  ihre  Einsamkeit,  ihre  Aufregung  über  alle 
Nachrichten  von  des  Mannes  Verwundungen,  von  seinem  Tode,  wie 
sie  aus  Verzweiflung  sich  zu  erhängen  versuchte.  Zwischen  all  diesen 
handgreiflichen  Lügen  das  einzig  Wahre,  die  Entfernung  Orests, 
auch  diese  mit  Angabe  unwahren  Grundes.  Und  wiederum  wahr,  ist 
datfs  ihre  Augen  keine  Tränen  haben,  Lüge  nur,  dass  von  nächtlichem 
Weinen  und  Wachen  der  Tränen  Quell  versiegt,  das  Auge  leidend 
sei.  Nachdem  sie  mit  überschwänglichster  Lüge  dann  noch  ihn  als 
ihr  Glück  und  Heil  gepriesen,  heisst  sie  ihn  endlich  vom  Wagen 
steigen.  Doch  der  Zerstörer  Ilions  soll  mit  seinen  Füssen  nicht  den 
nackten  Boden  betreten,  soll  auf  Purpurteppichen  ins  Haus  schreiten. 
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Das  gehört  zunächst  zur  Pracht  des  Bildes  —  das  Wort  nach  den  be- 
scheidenen Begriffen  des  attischen  Bühnen-  und  Orchestraspiels 
verstanden,  nicht  nach  modernen,  die  vom  Zuge  der  Zeit  gefasst, 
auf  dem  Wege  zur  römischen  Arena  sich  bewegen.  Der  Pomp  gilt 
wirklich  dem  Sieger;  doch  tiefere  Gedanken  des  Dichters  liegen  da- 
hinter. Die  dämonische  Seeleninacbt  des  gewaltigen  Weibes  über 
den  Atriden,  über  die  wir  später  den  Chor  klagen  hören,  hinter 
der  Bühne  wird  sie  bald  in  der  rohen  Mordtat  sich  dartun;  hier 
offenbart  sie  sich  in  geistiger  Weise,  im  Ringen  ihres  starken  Willens 
mit  seinem  schwachen.  Und  auch  dabei  zeigt  sich,  w^elcher  Art 
seine  Frömmigkeit  ist.  Für  ihren  Wortschwall  hat  er  nur  ein  kurzes, 
fast  spöttisches  Wort.  Sagte  sie  ihm  Falsches,  fast  nur  unwahres, 
so  verschweigt  er  dafür  die  Wahrheit,  wenn  er  die  Gefangene,  die 
als  erlesenes  Geschenk  des  Heeres  'ihm  folgte'  ihrem  Wohlwollen, 
ja,  so  sagt  der  'Menschenkenner'  wirklich!  empfiehlt,  wieder  mit 
einem  Hinweis  auf  Gott.  Für  sich  nimmt  er  die  Gottheit  in  An- 
spruch, wo  es  ihm  beliebt;  ihm  verhalfen  die  Götter  zum  Sieg,  sein 
Schiff,  meinte  sein  Echo,  der  Herold,  lenkte  ein  Gott  glücklich  durch 
den  Sturm;  sie  werden  es  auch  der  Gattin  lohnen,  wenn  sie  seiner 
Buhle  gut  tut.  Die  den  Göttern  gebührenden  Teppiche  zu  betreten 
sträubt  sich  ein  richtiges  Empfinden;  doch  er  tuts  und  hofft,  den 
bösen  Blick  des  Neides  zu  beschwören  947,  mehr  abergläubisch  als 
wirklich  fromm.  Die  warnenden  Götterzeichen,  die  seinem  Auszug 
hemmend  in  den  Weg  traten  schlug  sein  Ehrgeiz  in  den  Wind; 
diesem  brachte  er  auch  das  schw^ere  und  verhängnisvolle  Opfer  der 
Tochter,  um  das  verkündete,  in  Aulis  zur  Wahrheit  gewM)rdene 
Hemmnis  seines  Begehrens  zu  beseitigen.  Die  üblen  Folgen  glaubte 
er  damit  abzuwenden,  dass  er  den  Jünglingen,  die  das  unglückliche 
Schlachtopfer  über  den  Altar  hoben,  gebot,  Iphigenien  den  Mund  zu 
schliessen,  auf  dass  kein  Fluch  gegen  sein  Haus  über  ihre  Lippen 
kommen  könnte  231.  Bösem  Worte  zu  wehren  dünkte  ihm  damals 
genug,  wie  bösem  Blicke  jetzt,  da  er  den  Purpur  betritt.  Xur  stumme 
Blicke,  mitleidflehende,  hatte  Iphigenie  also  auf  jeden  der  Um- 
stehenden werfen  können,  242,  vergeblich.  Jetzt  gedenkt  ihrer  die 
Mutter,  doch,  rachesinnend,  sagt  sie  kein  Wort  vou  ihr,  und  Aga- 
memnon hörte  wohl  das  Wort  von  seinem  Sohn  Orest,  doch  fragt 
er  nicht  weiter.  Er  hat  Gedanken  und  Worte  nur  für  Kassandra, 
die  darum  mit  Agamemnon  der  Leidenschaft  Klytämestras  zum 
Opfer  fallen  wird,  wie  Iphigenia  dem  Ehrgeiz  Agamemnons  geopfert 
ward.     Schuldloser  Iphigenie  als  Kassandra,  tragischer  diese. 

Nachdem  König    und  Königin    in    den  Palast   gegangen  sind, 
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nach  einem  Chorliede,  das,  obue  sie  zu  nennen,  sich  um  Iphigeniens 
OpferuniT  dreht,  tritt  Klytämestra  wieder  heraus,  um  auch  Kassandra 
zum  Hineingehen  zu  bewegen,  zunächst  ohne  Erfolg,  so  dass  sie 
allein  wieder  ins  Haus  geht.  Jetzt  endlich  öffnet  die  Seherin  zu 
lautem  Wehruf  den  Mund:  in  nur  kurzen  Sätzen,  denen  der  Chor 
antwortet,  ruft  sie  Apollon  an,  und  wird  während  dieser  Sätze 
langsam  vom  Wagen  herab  zum  Hause  hinaufsteigen,  das  sie  bei 
1089  erreicht  zu  haben  scbeint.  Sie  erkennt  das  Symbol  ApoUons, 
den  Pfeiler  vor  dem  Hause,  und  richtet  ihre  Klagen,  Anklagen  an 
den  Gott,  der  sie  zum  zweitenmal  vernichte.  Persönlicher  Wider- 
wille gegen  Apollon  und  die  Seher  —  ausgenommen  Kassandra', 
drängte  sich  dem  Aeschylus  auf,  lediglich  um  neuen  Wertungen  die 
Bahn  frei  zu  machen.  Kalchas  ist  von  Aeschylus  klar  und  unzwei- 
deutig als  weiser  Ratgeber  gezeichnet.  Kassandra  ist  ein  ergreifendes 
Bild  schrecklichster  Leiden,  die  durcb  wunderbare  Verkettung  auf 
das  Haupt  eines  hilflosen  Mädchens  fallen,  wahrhaft  tragisch,  weil 
sie,  die  lieblichste  Tochter  des  reichsten  Königs,  all  das  namenlose 
Elend,  das  über  ihr  Geschlecht  und  ihr  Vaterland  hereinbrach,  vor- 
hersah aber  nicht  abzuwenden  vermochte.  Und  das  war  durch  ihre 
eigene  Schuld  geschehen,  ein  Geständnis,  das  der  Chor  durch  Nach- 
fragen ihr  selbst  entreisst.  Es  ist  ein  Zug  der  Sage,  den  sie  er- 
zählt, Apollons  Liebe  zu  ihr,  befremdlich,  wenn  man  Apoll  als  Gott 
in  unserem  Sinn  versteht,  was  doch  für  Aeschylus  so  gut  wie  für 
Sophokles,  nur  der  eine  Höchste,  Zeus  ist.  Apoll  liebte  Kassandra, 
und  seine  Liebe  erfüllte  sie  mit  seinem  Geist  Kdpr'  ejuoi  rrveujv  xapiv 
1206  und  1209.  Sie  gelobte  sich  ihm  1208,  und  brach  ihr  Wort. 
Seine  Strafe  war,  dass  ihre  Weissagungen,  so  richtig  sie  waren,  keinen 
Glauben  fanden.  Wie  tief  gedacht,  dass  sie,  die  des  Gottes  Ver- 
trauen trog,  hinfort  selbst  kein  Vertrauen  findet,  wie  auch  jetzt  nicht 
vom  Chor!  Sie  weiss  alles  Unheil,  das  über  Troja  kommt,  voraus; 
sie  sagt  es,  doch  niemand  glaubt  ihr  —  weil  man  sie  für  eine  Ra- 
sende hält.  Die  Verzückung,  die  überall  zu  ihrem  Wesen  gehört, 
griechisch  Enthusiasmus,  d.  h.  die  Gotterfülltheit,  im  Grunde  Beweis 
und  Wirkung  seiner  Liebe,  ist  eben  auch  seine  Strafe,  als  deren 
Ursache  die  motivierende  Dichtung  den  Treubruch  einschob.  So 
verstehn  wir,  was  Kassandra  sagt,  der  Gott  habe  ihre  Prophezeiungen 
unglaubhaft  gemacht,  verstehn  auch  die  zwei  Vernichtungen:  die 
erste  war,  dass  er  ihr  die  Glaubhaftigkeit  entzog;  die  zweite,  dass 
er  sie  in  dies  Haus  des  Verderbens  geführt.  Die  zweite  ist  die  Folge 
der  ersten;  denn  weil  man  ihren  Vorhersagungen  nicht  glaubte,  mied 
man  nicht  das,  vor  dem  sie  vvarnte.    So  ging  Troja  unter;   die  Über- 
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lebenden  aus  dem  Königshause  wurden  als  Gefangene  den  Acliäer- 
fürsten  zugeteilt,  Kassandra  als  erlesenster  Preis  dem  Obersten  aller 
Fürsten,  und  in  dessen  Verderben  wird  sie  mit  hineingerissen. 

Nachdem  Klytämestra  ihr  mörderisches  Werk  vollbracht,  erscheint 
sie,  mit  Blut  bespritzt,  über  den  Leichen  stehend,  auf  der  Rollmaschine 
in  das  geöffnete  Haupttor  vorgeschoben.  Frank  und  frei  bekennt  sie 
jetzt,  der  Trug  habe  ihr  den  Feind  zu  umgarnen  helfen  müssen,  lang- 
vorbedacht,  habe  sie  die  Tat  getan.  Schwelgend  im  Genuss  der 
Rache,  vollbringt  sie  sie  in  Worten  noch  einmal:  mit  dem  zweiten 
Streich  hatte  der  ahnungslos  Getroffene  schon  genug;  sie  gab  einen 
dritten  zu,  und  als  der  Sterbende  röchelnd  sein  Blut  über  sie  sprüht, 
freut  sie  sich  dessen,  ^wie  spriessende  Saat  an  Gottes  Regen'.  Ja, 
wär's  geziemend,  sie  würde  eine  Dankesspende  auf  den  Toten  giessen. 
Fast  könnte  solche  Scheu  befremden  bei  der,  die  so  eben  in  Grausen 
erregender  Offenheit  ihren  unmenschlichen  Hass  aussprach,  wenn 
nicht  schon  jetzt,  mit  der  gewinnenden  Anrede  1393,  sich  leise  Klytä- 
mestras Streben  ankündigte,  den  Chor,  das  Volk  zu  beschwich- 
tigen und  auf  ihre  Seite  zu  ziehu.  Wie  sich  der  Chor 
zu  ihr  stellt,  sahen  wir  früher,  S.  130,  merken  wir  jetzt  auf,  wie  Klytä- 
mestra  den  Alten  gegenüber  ihre  Tat  verficht,  um  die  Charakter- 
zeichnung des  Aeschylus  gegen  sentimentale  Verfälschung  durch  den 
Modernsten  zu  schützen.  Nicht  zahm,  mit  weichlichen  Worten  fängt 
es  die  Alle  verachtende  Kluge  an.  Vorerst  scheint  es  ihr  gleich  zu 
sein,  ob  die  Alten  mit  ihr  sich  freuen  oder  nicht  1394,  sie  loben  oder 
tadeln  1403;  sie  besteht  auf  ihrem  Recht.  Ja,  die  Angeklagte  wird 
zur  Klägerin:  der  Chor  drohe  ihr  mit  Verjagung  und  öffentlicher 
Verfluchung;  er  hätte,  im  Gegenteil,  den  Opferer  des  eignen  Kindes, 
zur  Sühne  solchen  Frevels,  aus  dem  Laude  treiben  sollen.  Drohe 
er,  so  solle  er  sich  vorsehn;  leicht  möchte  er  zu  spät  zur  Einsicht 
kommen.  Sie  beteuert,  Furcht  nicht  zu  kennen,  solange  ihr  Aigisth, 
der  hier  zuerst  genannt  wird,  sein  baldiges  Auftreten  vorzubereiten, 
zur  Seite  stehe.  Ironie  des  Dichters  ist  es,  dass  Klytämestra  so  bei- 
läufig ihren  Buhlen  nennt,  unmittelbar,  ehe  sie,  zu  ihrer  weitereu 
Rechtfertigung,  Agamemnons  Buhlen  mit  Chryseis  und  ihres  Gleichen, 
mit  Kassandra,  deren  Ende  dabei  kund  wird,  erwähnt.  Jetzt  scheint 
sie  den  Chor  niedergerungen  zu  haben :  rechtfertigen  kann  er  den 
Herrn  nicht;  nur  sein  Wohlwollen  rühmt  er  noch  und  wünscht  sich 
den  Tod,  da  er  ihn  verlor.  Dabei  kommt  ihm  ganz  natürlich  wieder, 
vgl.  399  und  628,  der  Gedanke  an  Helena,  die  an  allem  Unglück 
die  erste  Schuld  habe.  Fast  tröstend  schon,  erwidert  Klytämestra: 
den  Tod  solle  er  sich  nicht  wünschen,  doch  auch  nicht  auf  Helena 
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einen  Groll  werfen.  Jetzt  öffnet  sich,  da  Klytämestra  Helenen  ver- 
teidijrt,  dem  Chor  der  Blick  für  das  wunderbare  Verhängnis,  das 
den  beiden  Atreiis-Söhnen  gerade  diese  beiden  Frauen  gab,  zu  ihrem 
Unheil;  also  nicht  Gott,  ein  Dämon  war  es,  s.  oben  S.  131,  der  sich 
auf  das  Haus  warf  —  nach  älterer  Vorstellung  sprang  —  und  flugs 
wandelt  Klytämestra  selbst  sich  ihm  in  den  Dämon,  wie  sie  da  über 
der  Leiche  stehend,  verhasstem  Raben  gleich  —  vielleicht  eine  Form 
des  Dämon  —  ein  widerlich  Triumphlied  singt.  Da  stimmt  ihm  Klytä- 
mestra zu:  der  Dämon  des  Geschlechtes  sei  es,  der  hier  sich  zeige.  Ist 
das  ihr  wirklicher  Glaube,  wird  man  fragen,  oder  nur  dem  Chor  zuge- 
fallen angenommener?  Kennten  wir  die  Falsche  nicht  schon,  die, 
wo  es  ihrem  Zwecke  dient,  zu  heucheln  w^eiss,  wir  möchten  zweifeln, 
vielleicht  gar  ihren  Worten  glauben.  Doch  dem  schwankenden  Chor, 
der,  wie  wohl  ihm  der  Dämon  bekannt,  immer  Zeus'  Walten  erkennen 
will  —  muss  er  sich  doch  der  Vorhersage  des  Kalchas  erinnern  — 
setzt  die  Unerbittliche  schärfer  zu.  Sie  ist  immer  dieselbe:  dem 
Gatten  gegenüber  nahm  sie  die  Maske  der  Penelope  vor,  jetzt  dem 
Chor  gegenüber,  auf  seine  Altgläubigkeit  bauend,  die  Maske  des 
Dämons.  Sie  sei  der  alte  grimme  Geist  des  Atreus,  des  bösen  Wirtes 
xaXeTTOö  Goivaifipoq  1442:  wie  jener  am  Schluss  des  Mahls,  das  er 
dem  Bruder  gab,  dem  Entsetzten  die  nicht  verzehrten  Reste  seiner 
Kinder  wies,  so  bereitete  Klytämestra  Agamemnon  das  Mahl,  bei 
dem  sie  den  Arglosen  nach  der  ältesten  Dichtung  überfallen  liess. 
Auch  bei  Aeschylus  erwähnte  sie  das  Opfer  (Mahl)  1056,  dem  Bad 
und  Mord  rasch  folgen.  Um  so  näher  lag  ihr  der  Gedanke,  den 
Dämon  zu  spielen.  Sie  lässt  nicht  nach,  des  Chores  Vorwürfe  zu 
entkräften:  unedlen  Todes,  wie  jener  refrainartig  wiederholt,  sei 
Agamemnon  nicht  gestorben,  und  wenn  durch  Trug,  nun  so  habe 
er  selbst  Trug  verübt  fiphigeneia  nach  Aulis  lockend).  Was  er 
Iphigeneien  getan,  dasselbe  habe  er  erlitten.  Schon  bekennt  der 
Chor  sich  ratlos  ob  des  Hauses  Sturz;  neue  Mordtat  werde  folgen. 
Aufs  neue  wünscht  er  sich  den  Tod.  Der  Wunsch  jedoch,  die  Erde 
möge  ihn  aufnehmen,  drängt  ihm  die  Frage  auf,  wer  den  toten  König 
bestatten  werde,  wer  ihn  beweinen.  Das  könne  doch  Klytämestra,  die 
Mörderin  nicht  wagen.  Wieder  geht  sie  auf  des  Chors  Gedanken  ein, 
sei  Agamemnon  durch  sie  gefallen,  so  werde  sie  ihn  auch  beerdigen, 
mit  dem  l)ittcrn  Zusatz:  nicht  unter  den  Klagen  der  Hausbewohner; 
Iphigeneia,  die  Tochter,  w^rde  ihn  am  Acheron  zärtlich  empfangen. 
Dem  Chor  ist  das  ein  neuer  Schimpf;  das  Urteil  dünkt  ihn  schwer, 
fest  steht  nur  das  Gesetz:  wer  tat  nmss  leiden.  Wer  aber  rotte 
des  Frevels  Wurzel   aus  dem  Hause   aus?    Auch  diese  Waffe   ent- 
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windet  ihm  die  unverzagte :  der  Spruch  vom  Leiden,  sagt  sie,  ging 
auf  den  Toten  da  vor  ihren  Füssen  —  das  Wort  eveßri  ist  gewählt, 
als  wäre  der  xPH^^o?  vom  Leiden  der  Dämon  —  und  nun  zusammen 
fassend  die  zwei  vom  Chor  geäusserten  Wünsche,  die  Bestattung  des 
Toten  und  die  Ausrottung  der  forterbenden  Schuld,  erklärt  die  zu 
Allem  Entschlossene  sich  bereit,  (das  Grab  zu  besorgen)  —  diese 
Handlung,  die  zu  eGeXuu  erfordert  wird,  ist  im  Texte  ausgefallen  *  — 
und  den  Dämon  der  Pleistheniden,  wie  sie  die  Atreus-Söhne  Schimpfes 
halber  nennt,  abzukaufen,  dass  er  mit  dem  was  jetzt  geschehen  sei, 
sich  zufrieden  gebe,  fortan  ein  anderes  Geschlecht  heimsuche.  Um 
zu  verstehen,  dass  diese  zwei  Dinge,  das  Grab  und  der  Pakt  mit 
dem  Dämon  eine  Einheit  bilden,  erinnere  man  sich  nur,  wie  in  der 
Odyssee  die  Seele  Elpenors  den  Odysseus,  in  der  Ilias  der  Schatten 
des  Patrokles  den  Achilleus  anflehen,  sie  zu  bestatten,  damit  sie 
Ruhe  fänden  und  in  den  Hades  Einlass  erhielten.  Diese  ruhelos 
umgehenden  Seelen  der  Toten  sind  im  letzten  Grunde  was  in  der 
Tragödie  Gespenst  oder  Geist  dXdaiajp,  juidaiaip  genannt  wird. 
Doch  mit  dem  Unterschied,  dass  die  Seelen  derjenigen  die  nicht, 
wie  Patroklos  im  Kampf,  oder  wie  Elpenor  durch  Unfall,  ihren  Tod 
gefunden  hatten,  sondern  durch  frevelhaften  Mord  ums  Leben  kamen, 
auch  im  Grabe  nicht  Ruhe  finden,  sondern  noch  von  dort  aus  ihren 
Mörder  schrecken,  verfolgen,  strafen.  Das  spricht  der  Chor  der 
Grabspenderinnen  325  aus,  in  bezug  auf  Agamemnon,  und  der  Geist 
der  gemordeten  Klytämestra  sagt  es  selbst  in  den  Eumeniden  94. 
Aber  Klytämestra,  nicht  die  Gemordete,  sondern  die  Mörderin  denkt 
anders:  sie  trägt  sich  mit  der  Hoffnung,  den  ihr  selbst  drohenden 
Rachegeist  im  Grabe  zur  Ruhe  zu  bringen;  und  ihn  selbst  wie  auch 
den  Chor  zu  beschwichtigen,  erklärt  sie,  die  grössere  Hälfte  ihrer 
Schätze  auf  das  Grab  verwenden  zu  wollen  1574.  Wir  sollen  auch 
denken,  dass  sie  das  wirklich  getan  hat;  denn  im  folgenden  Drama,  den 
Grabspenderinuen  ist  das  Grab,  das  ja  kein  anderer  herstellen 
konnte,  an  dem  einen  Ende  der  Bühne  sichtbar,  und  an  und  auf  ihm 
spielt  sich  der  erste  Teil  dieses  Stückes  ab.  Es  ist  dort  ein  Grabhügel, 
auf  dessen  Höhe  erst  Orest,  später  Elektra  stehen,  danach  beide 
Geschwister  sich  setzen  501.  Zu  Aeschylus  Zeiten  hielt  man  also 
die  mykenischen  Kuppelbauten,  die  ja  auch  uns  als  Gräber  gelten, 
für  Fürstengräber,  und  eines  von  ihnen  für  das  des  Agamemnon. 
Wilamowitz,  Orestie  S.  127,  1  verstand  jene  Worte  Klytämestras  von 
den  Schätzen  die  sie  opfern  wollte,  als  Wehrgeld,  ohne  zu  sagen, 
wem  Klytämestra  es  zahlen  wolle,  und  so  sehr  er  dieses  Opfer  von 
Schätzen,  wie   im  zweiten  Drama  die  Opfer  an  Agamemnons  Grabe, 
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als  ohnmitchtigen  und  frivolen  Versuch  ansiebt,  meint  er  S.  37  den- 
noch, an  jener  Stelle  des  Agamemnon  einen  'Umschlag'  in  der  Seele 
Klvtäniestras  zu  erkennen.  'Ihr  Gewissen  erwacht.  Sie  sinkt  von 
ihrer  stolzen  Höhe  herab,  abkaufen  möchte  sie  die  verwirkte  Strafe 
des  Dämons'.  Es  ist  derselbe  ethische  Selbstwiderspruch  wie  in 
Wilamowitzens  Beurteilung  Agamemnons :  so  wenig  derjenige  'ohne 
Überhebung'  ist,  der  'sich  als  Vollstrecker  der  göttlichen  Gerechtig- 
keit fühlt',  so  wenig  ist  bei  der,  die  die  Folgen  ihres  Frevels  durch 
Geld  abkaufen  will,  von  einem  Erwachen  des  Gewissens  zu  sprechen. 
Nur  die  Furcht  vor  der  Vergeltung  treibt  sie,  und  kein  anderes 
Motiv  als  dieses  Hess  die  Kluge  in  dem  langen  Wechselgesaug  mit 
dem  Chor  bald  diese  bald  jene  Tonart  anschlagen,  bald  locken, 
bald  drohen,  bald  versprechen;  jetzt  an  den  Gerechtigkeitssinn  der 
Alten  appellieren,  jetzt  an  ihre  Superstition,  und  je  w^eniger  sie  sie 
besitzt,  um  so  mehr  ihre  Furchtlosigkeit  oder  ihre  Gleichgiltigkeit 
zur  Schau  tragen.  Nicht  ein  'Umschlag',  ein  Neues  tritt  mit  jenen 
Worten  ein,  vielmehr  offensichtlich  das  Ende  der  ganzen  Auseinander- 
setzung. Denn  die  Alten,  die  schon  zweimal  zu  erliegen  schienen, 
verstummen  jetzt,  und  werden  erst  durch  Aigisths  freche  Reden  aufs 
neue  aufgestachelt.  Als  die  Alten  in  der  Orchestra,  Aigisth  und 
seine  Leute  auf  den  Stufen  des  Palastes  die  Schwerter  ziehen,  da 
greift  Klytämestra,  die  solange  schwieg,  wieder  ein.  Offener  Auf- 
ruhr des  Volks  ist  ja  was  die  Usurpatoren  —  Tyrannen  nennt  sie 
der  Chor  1633;  sie  selbst  bekennen  es  1638,  1673  —  am  meisten  zu 
vermeiden  haben.  In  Kurzem  nimmt  sie  noch  einmal  alle  ihre  Künste 
zusammen:  stellt  sich  reumütig,  mahnt  die  Alten  mit  schmeichelnder 
Anrede  —  aiboioi  16.^7  ist  zweifellose  Textbesserung  —  nach  Haus 
zu  gehn,  mit  Hinweis  auf  den  Schicksalswillen  TTeTTpuj)aevou(;,  spart 
Drohung  nicht,  um  sie  jedoch  sogleich  wieder  durch  ein  Bekenntnis 
eigenen  Fehls*  abzuschwächen  und  mit  kräftigstem  Nachdruck  auch 
den  volkstümlichen  Dämonenglaube  für  sich  wirksam  zu  machen. 
Nirgends  zeigt  sich  ihre  Verlogenheit  grösser  als  hier:  'Wenn  es  mit 
diesen  Leiden  sein  Bewenden  hätte,  würden  wir  uns  drein  ergeben, 
unheilvoll  getroffen  wie  wir  sind,  von  des  Dämons  schwerem  Huf 
1660.  Sie,  die  den  Gatten  heimtückisch  erschlug,  stellt  sich,  als 
wäre  sie  die  Getroffene,  demütig  sich  darein  Ergebende,  wenn  es 
nun  nur  ein  Ende  hätte.  Ihr  wahrer  Gedanke  ist,  die  Frucht  ihrer 
Untat  in  Ruhe  zu  geniessen,  vgl.  Grabspend  59,  137,  und  vor  den 
bösen  Folgen  sicher  zu  sein  und,  nichts  weniger  als  eine  Gebrochene, 
schiiesst  sie  diese  letzte  Heuchlerrede  mit  einem  zuversichtlichen 
Wort.     Als  aber  Aigisth  mit  Drohungen  gegen  den  Chor  fortfährt» 
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und  der  Chor  Dach  wie  vor  mit  Orests  Rache  drohend  Aigisth  ver- 
höhnt, da  wirft  Klytämestra  die  Maske  ab:  will  das  Volk  sich  nicht 
fügen,  so  wollen  sie  es  verachten,  mit  Gewalt  sich  behaupten. 

Dieselbe,  ungebrochen,  ist  es  denn  auch,  die  im  nächsten  Drama 
wieder  vor  uns  tritt,  nur  kurz,  zweimal,  erst  im  zweiten  Teil.  Im 
ersten  sehen  wir  nur  die  Kinder,  Orest  mit  dem  stummen  Pylades, 
und  Elektra  am  Grabe  des  Vaters.  Die  Geschwister  treten  zuerst 
einzeln  am  Grabe  auf,  voran  Orest,  dann  als  dieser  beiseite  getreten, 
Elektra,  und  darauf  erfolgt  die  Erkennung.  Vom  Chore  und  Elektra 
hören  wir  einiges  über  das  was  in  den  Jahren  seit  dem  Tode 
Agamemnons  im  Hause  vorging,  unvergessen  ist  der  Mord,  dunkel 
lastet  das  Geschick  auf  dem  Hause.  Klytaimestra  und  Aigisth 
leben  in  Glück  59  und  Üppigkeit  137,  vom  Volk  nicht  verehrt,  nur 
gefürchtet  54.  Der  Reichtum  des  Hauses  wird  oft  erwähnt.  Die 
Kinder  sind  der  Mutter  verhasst  173,  190,  240,  Orest  verbannt 
254,  Elektra  Verstössen  444.  Bestattet  hatte  die  Mörderin  den 
Gemordeten,  wir  nehmen  an  mit  reichem  Gut,  wie  sie  es  damals 
verheissen,  aber  ohne  dass  Elektra,  das  Volk  hätte  teilnehmen 
dürfen  430.  Die  dienenden  Weiber,  der  Chor,  wissen  sogar,  dass 
die  Hartherzige,  nach  uraltem  abergläubischen  Brauche,  den  Ge- 
mordeten, um  ihn  zur  Rache  unfähig  zu  machen,  vor  der  Bestattung 
noch  verstümmelte,  e)uaaxaXia9ri  439.  So  sehr  war  alles  was  sie 
damals  von  Reue  sprach  nur  Maske,  den  Chor  zu  berücken.  So- 
wenig die  alten  Freien  dadurch  getäuscht  wurden,  so  wenig  blieb 
die  Wahrheit  den  alten  Dienerinnen  verborgen.  Die  Furcht  vor 
der  Rache  des  Sohnes  aber  blieb  in  Klytämestras  Seele  wohnen, 
und  wie  bei  Lajos,  bei  Atreus  wird  um  die  Zeit,  da  der  Sohn  zur 
Tat  reif  sein  könnte,  diese  Furcht  reger:  in  der  Nacht  vor  Beginn 
des  zweiten  Stückes  der  Orestie  gebar  diese  gar  den  Traum,  der 
von  den  Hauspropheten  oder  Deutern  auf  Zorn  der  Unterirdischen 
über  die  Mörder  gedeutet  wird.  Nicht  das  Gewissen,  das  inner- 
liche Schuldbewusstsein,  sondern  rein  äusserliche  Furcht,  treibt  sie 
jetzt,  den  Toten  zu  versöhnen  durch  Spenden,  wie  sie  damals  die 
reiche  Bestattung  gelobte,  um  den  Toten  und  das  Volk  zufrieden- 
zustellen. Äusserlich,  wie  das  whs  sie  dazu  treibt,  ist  auch  die  Art, 
wie  sie  die  Spendesühne  jetzt  ausführt  oder  vielmehr  durch  Elektra 
und  die  dienenden  Frauen  ausführen  lässt.  Dazu  soll  ihr  die 
Tochter  die  Hand  leihen,  dem  Vater  annehmbar  zu  machen, 
was  sie  selbst  darzubieten  nicht  wagen  kann. 

Als  Orest  endlich  dem  Torwart  sein  Anliegen  gesagt,  tritt 
Klytämestra  heraus  und  bietet  den  Wanderern  ohne  Weiteres  gast- 


240  Klytftmestra  immer  dieselbe 

liehe  Aiifnahnie.  Orcsts  Falschmeldung  entlockt  ihr  einen  Wehruf. 
Sie  erklärt  sich  vernichtet,  klagt  den  Fluch  des  Hauses  an,  der  wie 
ein  Dämon,  auch  was  fern  sich  wohl  befand,  wie  Orest  —  sie 
gagts!  —  mit  seinem  Geschoss  traf  und  sie  der  Freunde  beraubte; 
die  einzige  Hoffnung  auf  guten  Ausgang  sei  nun  dahin.  Zu  stark 
aufgetragen,  um  täuschen  zu  können!  Der  Zuschauer  hörte  ja  Orest 
sagen,  hörte  ihn  selbst  das  Gegenteil*  klagen  über  die  Not,  die 
ausser  anderem  ihn  zur  Tat  treibt;  er  hörte  aus  dem  Traum  heraus 
Klytämestras  eigene  wahre  Gedanken  über  den  Sohn,  die  Schlange, 
die  ihr  Blut  saugt.  Wie  sollte  er  sich  nicht  auch  erinnern,  dass 
Klytämestra  dem  Gatten,  den  sie  mit  Lügenreden  umgarnte,  bevor 
sie  noch  das  wirkliche  'Netz'  über  ihn  warf,  ebenso  von  Orests 
Sicherung  bei  Strophios  log,  wie  jetzt  dem  unerkannten  Sohn.  Was 
sie  vom  Fluch  des  Hauses  sagt,  hatte  sie  mit  gleicher  Vorstellung 
damals  dem  Chore  vorgespiegelt.  Orests  alte  Amme,  die  dann 
sogleich  von  Klytämestra  gesandt  wird,  Aigisth  zu  rufen,  kennt 
ihre  Herrin  nur  zu  gut:  ihr  entging  es  nicht,  wie  jene,  ihre  Freude 
dem  Hausgesinde  zu  verbergen,  betrübte  Mienen  aufsetzt.  Doch 
nicht  allein  die  alte  Falschheit  lebt  noch,  auch  ihre  Klugheit,  die 
entschlossene  Tatkraft.  Kaum  hat  sie  die  Fremden  ins  Gasthaus 
führen  lassen,  und  Aigisth  benachrichtigen  zu  wollen  erklärt,  so 
kommt  die  alte  Amme,  ihn  zu  holen,  und  von  ihr  erfährt  man,  dass 
Klytämestra,  misstrauisch,  jenem  nicht  ohne  Bewaffnete  zu  kommen 
sagen  hiess,  was  die  Treugesinnte  sich  vom  Chore  leicht  ausreden 
lässt.  Aigisth  kommt,  heuchelt  auch,  minder  überschwänglich 
natürlich  als  Klytämestra,  Trauer,  deren  Falschheit  sein  Verlangen 
nach  Beweisen  verrät.  Als  er  rasch  abgetan  ist,  und  der  Diener, 
der  die  Fremden  hineingeführt  hatte,  mit  Geschrei  herausstürzt, 
Klytämestra  zu  warnen,  genügt  ein  Wort,  deren  argwöhnisch  wachem 
Geist,  den  Zusammenhang  zu  erfassen.  Sie  verlangt  ein  Beil  sich 
zu  wehreu,  da  steht  der  Sohn  schon  vor  ihr,  und  zugleich  wird 
Aegisths  Leiche  sichtbar.  Dem  gilt  ihr  erstes  W^ort,  ein  Wort  der 
Liebe,  geeignet  Orests  Seele  zu  härten.  Als  er  sie  hineinführen 
will,  zeigt  sie  ihm  ihre  Mutterbrust  und,  wie  im  Agamemnon  den 
Chor  zu  «ccwinnen,  bietet  sie  jetzt,  Orest  zu  entwaffnen,  alle  ihre 
Trugkünste  auf,  rechnet  auf  des  Sohnes  Herz,  wie  damals  auf  des 
Chores  Altgläubigkeit:  sie,  seines  Vaters  Mörderin,  will  ihr  Alter 
an  seiner  Seite  verbringen;  die  Moira  —  damals  war  es  der  Gc- 
schlechtsdämon  —  sei  schuld  an  Agamemnons  Tod;  zuletzt  droht 
sie  mit  den  Rachegöttinnen  — ,  alles  vergebens:  Orest  der  Jüngling 
und  Königssohn  hält  sich  tapferer  als  die  schwachen  Greise. 
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Im  Folgenden  gilt  es  des  Dichters  Gedanken  von  den  Ent- 
stellungen zu  reinigen,  die  ihnen  die  Willkür  des  Modernsten  an- 
getan hat.  um  Klytämestra  in  ganz  neuem  Licht  zu  zeigen,  musste 
Orest  um  ebensoviel  herabgesetzt  werden,  als  jene  gehoben  werden 
sollte.  Mit  Orest  teilt  Apollon  das  Schicksal,  ja  ihm  ergeht  es  noch 
schlimmer.  'Damit',  d.  h.  mit  dem  vermeintlichen  Zusammenbruch 
des  von  seinem  Gewissen  vernichteten  Orest,  'ist  Apollon  gerichtet' 
sagt  \Yilamowitz,  Orestie  S.  144.  Was  ist  nur  aus  dem  grossen 
Ethos  Polygnotischer  Gestalten,  wie  wir  sie  in  Aeschylus  und 
Sophokles  Dichtung  zu  bewundern  gewohnt  sind,  unter  Wilamowitz 
Auslegungskunst  geworden:  pathologische  Geschöpfe,  bald  hierhin, 
bald  dahin  getrieben,  bald  hoch  strebend,  bald  tief  gesunken,  wie 
sie  Euripides,  der  Moderne,  des  Modernen  Liebling  zu  bilden  liebt. 
So  schon  Klytämestra,  von  dem  Augenblick  an,  da  Wilamowitz 
(S.  238)  ihr  Gewissen  erwachend  wähnt  'innerlich  gebrochen  und 
doch  die  Übergewaltige,  der  sich  alle  beugen';  'nur  das  Gewissen 
in  ihrer  Brust  ist  ein  Gott,  den  sie  nicht  bezwingen  wird'.  Schön 
gesagt,  doch  eins  so  unwahr  wie  das  andre;  denn  kaum  folgt  ihr 
Aegisth;  der  Chor  trotzte  ihr  je  länger  je  mehr,  und  nicht  das 
Gewissen,  sondern  die  Furcht  vor  Vergeltung  gab  ihr  den  Gedanken 
ein,  Agamemnons  Rachegeist  in  einem  prächtigen  Grabmal  zu  bannen; 
Furcht  fürwahr,  nicht  Gewissen  sucht  sich  durch  Verstümmelung 
von  Agamemnons  Leiche,  den  Maschalismos,  zu  sichern;  Furcht, 
nicht  Gewissen  brachte  den  Rachegeistern,  um  sie  zu  beschwichtigen*, 
nächtliche  Opfer,  Eumen.  106;  Furcht  endlich  gab  der  Mörderin 
den  Traum  ein.  ungebrochen  ist  dieses  Weib  mit  Manneswillen 
auch  .noch  als  Schatten  im  dritten  Stück,  ungebrochen  wie  im 
zweiten.  Nur  Sentimentalität  leiht  ihr  ein  Verlangen  nach  Liebe, 
die  sie  bei  Agamemnon  nicht  fand,  und  deshalb  von  Aegisth  an- 
nahm. Einzig  Iphigenie.  von  ihren  Kindern  scheint  ihr  Herz  besessen 
zu  haben:  Elektra  lebte  nach  des  Vaters  Tode  als  Verstossene  im 
eigenen  Hause,  Orest  tat  sie  als  Knaben  hinaus,  da  sie  sich  dem 
Verführer  hingab.  Dem  Vater,  wie  später  dem  Sohne,  stellt  sie 
das  in  falschem  Lichte  dar.  Wie  ist  es  möglich  aus  den  gleiss- 
nerischen  Worten  derjenigen,  die  alle  täuscht  und  trügt,  echten 
Schmerz  und  'tiefe  Ergriffenheit',  da  sie  des  Sohnes  Tod  vernimmt, 
heraus  zu  hören,  wo  doch  der  Dichter  durch  den  Überschwang, 
durch  Kilissas  Zeugnis,  durch  Aegisths  ähnliches  Benehmen,  das 
Gegenteil  so  ausser  Zweifel  gestellt  hat? 

Ebenso  wird  auch  Orest  modernisiert.  Für  Wilamowitz  ist  er 
kein  Charakter,  ein  unbedachter,  unreifer  Jüngling  S.  145,  ganz  in 

Petersen,  Die  attische  Trairödie.  lo 
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Apollous  Häiulen,    diiich   lange   ausgeübten  Druck  S.  143,    endlich 
dahin  gebracht,  den  Mord  gegen  die  Stimme  seines  Gewissens  aus- 
zuführen.    'Wir  sehen,  wie  der  reine  Jüngling  dazu  gebracht  wird, 
eine  Tat  als  sittliche  Pflicht  zu  tun,    von  der   ihn    sein    Gewissen 
als   dem    entsetzlichsten  Verbrechen  zurückhält.     Wir    sehen  dann, 
wie  er  nach  der  Tat  trotz  allem  Erfolge,    allem  Beifall,    allen  Zu- 
sagen  des  Gottes,    der   Stimme    des  Gewissens  Recht    geben    muss 
und  unter  dieser  Selbstverurteilung  zusammenbricht.    Damit  ist  auch 
Apollon  gerichtet',  S.  144.     Wilamowitz  hat  sich  durch  irrige  iVus- 
legung  der  Orestie  in  einen  persönlichen  Widerwillen  gegen  Apollon 
hineingetrieben,  der  mit  Aeschylus  ganzer  Darstellung  in  schroffstem 
Widerspruch    steht.     Apollon    ist  ihm   eben  'kein  guter  Gott',    weil 
er  meint,  dass  Apollon  es  sei,  der  die  Blutrache  fordere,  'das  Symbol 
einer  roheren  Kulturstufe,  über  die  die  Menschheit  hinauskomme  in 
Orest,    dessen  Gewissen    die  Tat  verdamme,    die  der  Gott   ihn  tun 
hiess'.     Durch  solche  Verkehrung  des  Sachverhalts  ergibt  sich  der 
krasse  Widerspruch,  dass  im  zweiten  Drama  Apollon  in  Orest  'ge- 
richtet'   wird,    im    dritten    hinwiederum    Orest    mit    Apollon    frei- 
gesprochen wird.     Für  den  Dichter  wäre  das  übel  genug,  ein  selt- 
samer  Trost,    dass  der  Ausleger   das  Schlussdrama    preisgibt    und 
das  was  er  selbst  in  den  Schluss  des  zweiten  hineingelegt  hat,    in 
den    höchsten  Tönen   preist  S.  154.     Wilamowitz    hat    grösstenteils 
aus  seiner  Fehldeutung  der  Orestie  sein  'Apollinisches  Gedicht'  S.  135 
zusammengedichtet,    nicht    das    erste  dieser  Art.     Der  Grundirrtum 
ist  die  Meinung,   dass  Apoll  selbst  die  Blutrache  fordere,  die  doch 
nachher    in    den  Eumeniden    bekämpft  wird.     Der  Gott  hatte  dem 
Jüngling  allerdings  den  Spruch  erteilt,  den  Vater  zu  rächen,  einen 
'Spruch   mit  vielfacher  Betonung'   all    der   schrecklichen  Leiden, 
die   ihn  treffen  würden,    wenn  er  die  Mörder    seines  Vaters,    d.  h. 
Aegisth,  den  Anstifter,  und  Klytämestra,  die  Täterin,  nicht  in  gleicher 
Weise  wieder  erschlüge.     Aber  die  schrecklichen  Leiden,  die  Apoll 
in  Aussicht   stellt  279  TriqpaOaKuuv  eiTre,    sind  ja  nur  von    dem  Gott 
vorhergesehene,    nicht   von   ihm   gesandte,    sondern  Wirkungen  der 
zur  alten  titanischen  Weltordnung   gehörenden  Götter,   der  Erinyen 
Ik   ffiq  buacppövuuv   larjvijaaTa  ßpOToT<;,    also    allgemein    drohend. 
Was  er   dabei    im  Einzelnen    nennt,    hören  wir    nachher  z.  T.    mit 
denselben  Worten  im  Schlussdrama  von  den  Erinyen  als  ihre  Zornes- 
äusserungen  dargestellt.     Was  sie  dem  Muttermörder  antun  wollen, 
ist  ganz  dasselbe,  was  nach  Apollons  Offenbarung  den  Sohn  getroffen 
haben  würde,  wenn  er  den  Vater  ungerächt  Hess,  die  Mutter  nicht 
tötete.    So  hatte  der  Unglückliche,  noch  soliuldlos  wie  er  war,  nur 
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die  Wahl  zwischen  den  Erinyen,  d.  i.  den  Zornflüchen  des  Vaters 
—  so  ausdrücklich  283  —  und  denen  der  Mutter.  Es  ist  ein  Fall, 
an  dem  das  endlose  Fortwuchern  des  ersten  Mordes  anschaulich 
gemacht  wird,  damit  die  Notwendigkeit,  solchen  Schaden  zu  heilen, 
solchem  Ühelstand  ein  Ende  zu  machen,  klar  werde.  Das  schien 
nur  göttlichem  Eingriff  möglich,  und  gehörte  jene  Zeit  wilder  Ge- 
walttat und  ebenso  wilder  Selbsthilfe  noch  der  Titanenzeit,  so  kam 
es  dem  Höchsten  der  neuen  Götter  zu,  das  Recht  an  Stelle  der 
Gewalt  zu  setzen.  Zeus  macht  diesen  Eingriff,  indem  er  seinen 
Willen  durch  Apollon,  dieser  durch  sein  Orakel,  seine  Priester  und 
Seher  kund  machte.  Die  Geschlechter  der  Atreiden,  auch  Laios 
und  seine  Nachkommen,  gehören  nach  der  Chronologie  der  Promethie 
der  Zeit  vor  dem  Friedensschluss  mit  Prometheus  an.  Neben  jenen 
Grossen,  deren  Fülle  der  Kraft  und  des  Reichtums  nur  zu  leicht 
zur  Gewalttat,  zum  Übermass  neigt,  stehen  als  Mahner,  Berater  oft 
die  Priester,  Seher,  Sänger,  namhafte  wie  Kalchas,  Teiresias,  namen- 
lose wie  Agam.  409  Grabessp.  37.  Leicht  geraten  mit  ihnen  die 
Herren  in  Streit,  wie  Agamemnon  mit  Chryses  und  Kalchas,  wie 
Oedipus  mit  Teiresias;  und  wie  gross  ist  überall  der  Anteil  des 
Orakels !  Auch  die  Seher  teilen  die  Missgunst,  die  Wilamowitz  gegen 
Apoll  hat.  Und  doch  ist  aus  Aeschylus  so  wenig  wie  aus  Sophokles 
auch  nur  ein  einziger  Fall  nachzuweisen,  wo  der  Seher,  das  Orakel 
gegen  die  Gewaltigen  im  Unrecht  wäre.  Allerdings  war  auch  hier- 
für Missdeutung  des  ersten  Chorgesangs  im  Agamemnon*  abzuwehren. 
Eine  gewisse  Rechtfertigung  wird  in  jener  Phantasie  allerdings  der 
Apollinischen  Religion  und  Ethik  zuteil,  indem  sie  als  'Gattungs- 
und StandesmoraP  im  Gegensatz  zur  'lässlichen  Freiheit  individueller 
Willkür'  gestellt  wird  S.  130.  Die  Blutrache  war  jedoch  nur 
System  gewordene  Selbsthilfe  des  Individuums,  erwachsen  aus,  oder 
verwachsen  mit  einem  doppelten  uralten  Glauben,  einem  generellen 
und  einem  individuellen.  Dieser  ist  die  als  Dämon  fortexistierende, 
zürnende,  Vergeltung  heischende  Seele  des  Erschlagenen,  jener  ist 
die  Erdgöttin,  die  als  Mutter  alles  Lebendigen  sich  im  Wechsel 
des  Naturlebens  bald  als  freundlich  gnädige,  bald  als  zürnend  feind- 
liche erweist.  Ihren  Zorn  erregt  in  besonderem  Masse  auch  das 
in  ihren  Schoss  geflossene  Mordblut.  Aus  solchem  Blut  erwachsen, 
wie  Kinder  der  Erde  und  Tiefe,  gleichsam  ihres  eigenen  Zornes 
Äusserungen,  zugleich  Rachegeister  der  Erschlagenen,  die  furcht- 
baren Dämonen,  wie  es  auch  König  Pelasgos  in  den  Schutzfl.  264 
schildert.  Auch  da  ist  es  Apis,  der  Seherarzt,  Apollons  Sohn,  der 
die  Erde  von  solchen,  den  Erinyen  ganz  ähnlichen  Scheusalen  reinigt. 
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Wie  Apis  suchen  auch  sonst  die  Priester  und  Seher  der  Gewalttat 
zu  wehren,  ihre  Folgen  zu  heilen.  Im  allgemeinen  geniessen  sie 
ja  eines  gesicherten  Ansehens,  selbst  bei  den  Königen,  wofür  eben 
auch  Kalchas,  Teiresias  Beispiele  bieten.  Sind  es  doch  vornehmlich 
die  Könige,  die  das  Orakel  und  die  Seher  befragen,  und  dann  un- 
genügend bemüht,  die  Weisungen  zu  befolgen:  nicht  Delphi  und 
seine  Priesterschaft  ist  es,  die  in  den  Häusern  des  Laios  und  Atreus 
die  Schuld  fortzeugen  lässt:  vielmehr  trotz  ihnen  frevelt  der  gewalt- 
tätige Sinn,  der  mit  der  Macht  vom  Vater  auf  den  Sohn  sich 
vererbt. 

Die  Erinyen  haben  für  Aeschylus  insofern  wenigstens,  aber 
auch  nur  insofern  objektive  Wahrheit,  als  die  Vorstellung  von  ihnen 
Glauben  und  Gemüt  der  Menschen  eine  lange  Zeit  beherrscht  hatten. 
Diese  Herrschaft  soll  ein  Ende  haben,  dazu  dient  ihm  die  Orestie 
und  Verbindung  mit  der  Promethie.  Wie  hier  mit  Prometheus  und 
den  Titanen,  wird  dort  mit  den  Erinyen  ein  Ausgleich  geschlossen. 
Der  Dichter  lässt  schon  in  der  Sagenzeit  sich  den  normalen  Zustand 
durchsetzen. 

Die  wirksamste  Anregung  zu  dieser  Idee  gab  dem  athenischen 
Dichter  allem  Anschein  nach  der  zwischen  Akropolis  und  Areshügel 
ansässige  Kult  der  'Hehren'  Zejuvai,  ein  Name,  der  sowohl  den  zwei 
Erdgöttinnen  Demeter  und  Persephone  wie  den  Erinyen-Eumeniden 
zukommt.  Wie  jene  haben  auch  diese  ein  Doppelantlitz,  ein  furcht- 
bares des  bai)LiuJV,  ein  gnädig  mildes  des  6eö<;.  Und  neben  ihrem 
Kultsitz,  auf  dem  Areshügel  hat  das  Blutgericht  seine  Stätte.  Hier 
also  war  die  Blutforderung  der  Erinyen,  der  Rächerinnen  des 
Muttermordes  in  die  Form  eines  Rechtshandels  zu  bringen,  der  ver- 
möge der  Doppelnatur  der  Semnai  sich  zu  gutem  Ausgang  wenden 
Hess.  Um  wie  viel  besser,  wenn  der  Dichter  dabei  zugleich  seine 
geliebte  Heimat  erhöhen  und  ein  Band  zwischen  ihr  und  dem  alten 
Argos  knüpfen  konnte,  das  für  die  Gegenwart  Bedeutung  hatte. 
Vgl.  8.  253  und  194. 

Anders  als  z.  B.  in  den  Dramen  des  Oedipuskreises  fügt  sichs 
in  der  Orestie:  dort  sagt  der  Gott  zur  Warnung  voraus,  was  für 
Untat  der  Held  begehen  wird ;  der  möchte  sie  meiden,  doch  seine 
wilde  Art  lässt  ihn  nicht  ruhn.  Hier  sagt  im  Gegenteil  der  Gott 
was  der  Held  zu  tun  hat,  und  dasselbe  treibt  ihn  auch  eigenes  Ver- 
langen zu  tun.  Der  kurzsichtige  Mensch  hat  nur  das  seinem  Vater 
und  ihm  selbst  angetane  Unrecht  im  Auge.  Apollon,  oder  vielmehr 
der  Höchste,  Zeus,  dessen  Willenskünder  jener  ist,  sieht  weiter: 
Orest  soll  die  Tat  tun,   durch  die  er  den  Erinyen  verfällt,    aber  er 
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wird  sie  so  tun,  dass  kein  Frevel,  keine  Schuld,  wie  sie  Klytä- 
mestra  auf  sieh  lud,  keine  böse  Leidenschaft  seine  Seele  trübt,  er 
wird  sie  widerstrebenden,  nicht  rachgierigen  Herzens  tun,  als  Pflicht, 
in  höherem  Auftrag,  damit  seine  Tat  sühnbar  bleibe.  Demgemäss 
musste  der  Dichter  die  Charaktere  der  Klytämestra  und  des  Orest 
zeichnen,  jene  als  furchtbare  Frevlerin,  diesen  als  Helden  aber  rein 
und  unschuldig.  Wilamowitz  hat  die  Absicht  des  Dichters  verkannt 
und  zu  durchkreuzen  versucht.  Wie  er  bei  Klytämestra  in  die 
Irre  ging,  haben  wir  gesehen.  Dasselbe  bleibt  für  Orest  zu  zeigen 
übrig. 

In  dem  verstümmelten  Eingang  war  gewiss  ausgeführt,  wie 
Orest  Apolls  Weisung  erhielt,  nicht  ein  lang  gedrillter  Mortimer, 
wie  ihn  Wilamowitz  denkt,  sondern  bei  einmaliger  Befragung  aus- 
führlich und  nachdrücklich  belehrt  mit  mehrfacher  Wiederholung 
der  schwersten  Momente.  Nicht  ein  Willenloser  war  er  nach  Delphi 
gegangen,  nicht  ein  leeres  Gefäss,  dem  der  Gott  nur  seinen  Willen 
einzuflössen  hatte.  Er  selbst  sagt  uns,  was  die  Umdeutung  des 
Charakters  freilich,  weil  ihr  unbequem,  beseitigen  musste,  dass  ausser 
den  Geboten  des  Gottes  auch  eigene  Motive  ihn  trieben:  der  Schmerz 
um  den  Vater,  die  eigene  Not  und  Enterbung,  die  Knechtung  des 
ruhmreichen  Argos,  lauter  Beweggründe,  die  überall  in  der  ganzen 
Trilogie  verankert  sind.  Dem  schweigenden  Pylades,  wie  hernach 
Elektren  gegenüber  ist  er  gefasst,  sicher,  entschlossen,  so  schon  in 
der  raschen  Erkennungsszene,  so  wiederum  in  dem  Wechselgesang 
am  Grabe,  der  freilich  erst  gegen  allerlei  Anfechtung  sicherzustellen 
ist.  Elektra  war  zum  Spendegruss  auf  das  Grab  gestiegen,  das 
mit  der  Bühne  eng  verbunden  zu  denken  ist.  Sie  blieb  da,  nicht 
nur  während  der  Wechselrede  mit  dem  Chor,  sondern  auch  im 
Gespräch  mit  Orest,  der  zu  ihr  auf  den  Hügel  tritt,  auf  dem  nun 
beide  336,  342,  405  ff.  501  sich  befinden,  eine  Zeitlang  sitzend,  bis 
zum  Schluss  des  ersten  Teiles.  Nur  so  ist  ihnen  die  Möglichkeit 
gegeben,  beständig  das  Grab  und  den  Vater  darin  vor  Augen  zu 
haben,  ohne  den  Zuschauern  den  Rücken  zu  zeigen.  Dagegen 
Elektra  153  hinauf,  nach  164  wieder  hinab  steigen  zu  lassen,  damit 
sie  204  abermals  hinaufsteige,  dann  ohne  weiteres  wieder  unten 
stehe,  bald  Orest,  da  er  sich  zu  erkennen  gibt,  um  den  Hals  falle, 
mit  diesem  und  dem  Chor  und  dessen  Führerin  unten  —  Wilamowitz 
leugnet  die  Bühne  —  stehend  den  Wechselgesang  singe  und  erst 
nach  dessen  Schluss  mit  dem  Bruder  wieder  hinauftrete  —  das  ist, 
wie  oft  bei  Wilamowitz,  ein  unruhiges  Hin-und-Her,  das  in  den 
Worten  des  Textes  keinen  Anhalt  findet.    Es  ist  nur  jenes  moderne, 
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mebr  au  Euripideischem  als  an  Aeschylischem  Stile  erzogene  Be- 
dürfnis nach  äusserlicher  und  innerlieber  Bewegung. 

In  dem  Weebselgesang-  bat  die  willkürlicbe  ümdicbtung  der 
Cbaraktere,  aucb  Elektras,  stärker  eingegriffen.  Die  Personen- 
bezeicimung  ist,  ^yo  nicbt  durcb  die  Grammatik,  in  den  alten  Er- 
klärungen so  weit  gegeben,  dass  mit  Hilfe  des  symmetriscben  Auf- 
baues des  Ganzen  dem  Zweifel  wenig  Raum  bleibt.  Es  sind  zuerst, 
wie  z.  B.  Kircbboffs  Ausgabe  ordnet,  viermal  je  vier  lyriscbe  Sätze 
—  die  anapästiseben  mitgereebnet  — ,  danacb  nocb  ein  fünf tes  Mal 
vier,  etwas  anders  geordnet.  In  der  ersten  Gruppe  von  Vierern 
gebort  je  der  erste  Satz,  anapästiscb,  wabrscbeinlicb  der  Cborfübrerin. 
Ibm  folgt  ein  Gegensang  der  Gescbwister  durcb  eine  Cborstropbe 
getrennt.  Diese  Vierer  sind  paarweise  verbunden  I  und  II,  wie 
nacbber  III  und  IV.  In  I  und  II  singt  Orest  vor  und  Elektra  respon- 
diert;  in  III,  IV  beginnt  diese  und  der  Bruder  antwortet.  In  dem  ein- 
zeln nacbfolgenden  Vierer  V  geboren  die  grösseren  respondierenden 
Sätze  1  und  4  allem  Anscbein  nach  Elektra,  die  danacb  bald  aus- 
gespielt bat.  Von  den  kürzeren  Zwiscbensätzen  gebort  2  sicberlicb 
Orest,  3  also  gewiss  nicbt  ebenfalls  Elektra,  sondern  dem  Cbor.  Es 
folgen  Gebete,  zuerst  gesungen,  in  rascbem  Wecbsel,  Orests,  Elektras, 
des  Cbors,  in  Stropbe  und  Gegenstropbe  gleicb;  danacb  Stropbe 
und  Gegenstropbe,  die  vom  Cbor  allein  oder  besser,  von  allen  zu- 
sammen gesungen  werden. 

Diese  mebr  nacb  äusserlicben,  tecbniscben  Merkmalen  getroffene 
Anordnung  erbält  volle  Bestätigung  durcb  streng  innegebaltenen 
Cbarakter  einer  jeden  der  vier  Rollen,  und  nicbt  minder  durcb  die 
Anknüpfung  jedes  folgenden  Satzes  an  den  vorausgebenden.  Diese 
Verknüpfung  protestiert  gegen  die  willkürlicbe  Versetzung  des 
18.  Satzes  (V  3).  Sie  lässt  ferner  den  Übergang  des  Vorsangs 
von  Orest  an  Elektra  in  III  und  IV  durchaus  natürlich  erscheinen. 
Die  vStimmung  sinkt,  echt  Aeschyliscb,  im  ersten  Paar  I  und  IJ,  um 
sich  im  zweiten  III  und  IV  wieder  zu  heben,  so  dass  der  letzte 
Satz  Orests  im  zweiten  Paar  IV  4  sichtlich  an  den  ersten  im  ersten 
Paare  I  2  anklingt. 

Die  Cborfübrerin,  die  wir  berechtigt  sind  als  die  älteste  der 
Frauen  anzusehen,  spricht  am  vernehmlichsten  die  oben  S.  133 
charakterisierte  Sprache  dieses  Chores.  In  Satz  I  1  stellt  sie  hart 
und  streng  die  alte  Satzung  des  'Auge  um  Auge'  hin,  in  II  1  die 
Hoffnung  auf  den  Sieg  der  guten  Sache,  um  III  1  überschwängliche 
Wünsche  zu  dämpfen,  IV  1  zur  ersten  Forderung,  dort  Recht  biKaiov, 
hier  Gesetz  vöfaoq,  zurückzukehren      Der  Cbor  selbst  ist  stimmungs- 
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voller,  weniger  mabneDd  als  tröstend  und  mitempfindend:  in  I  3 
versichert  er  Orest  der  fortdauernden  lebendigen  Empfindung  des 
Vaters-,  in  II  3  der  Ehrenstellung,  die  er  im  Hades  habe;  in  III  3 
stimmt  er  in  Elektras  bangen  Ruf  zu  Zeus  mit  dem  Wunsche  ein, 
den  Tod  der  Feinde  zu  erleben ;  in  IV  3  erhebt  er  sich  aus  Zweifel 
und  Schwanken  zu  hoffendem  Vertrauen. 

Elektra  hören  wir  hier  zuletzt,    keine  andere   als  vorher,    nur 
damals  allein,  jetzt  einig  mit  dem  Bruder.     Den  Mägden  gegenüber 
war  sie,  die  geborene  Herrin,  doch  durch  ihre  Jugend  an  der  Alten 
Erfahrung  gewiesen.     Wer  sie  für  'verschüchtert'    oder  Verängstet' 
hält,    versteht  nicht  die  bittere  Ironie  ihrer  Worte,  sieht  nicht,  wie 
sie  105  ff.   den  Alten  die  Worte  in  den  Mund    zu  legen  weiss,    die 
sie  hören  will.     Ihre  frommen  Bedenken  suchen  jene  zu  zerstreuen 
und  kommen  mit  dem  heraus,  was  im  Grunde  beide  wollen:  Fürbitte 
zu  tun  für  die  Wohlgesinnten,  danach  erst  das  offene  Wort:  für  sich 
und  alle,  die  Ägisth  verabscheuen.     Bleiben  wir  zunächst  bei  jener 
Szene.  Nach  den  Wohlgesinnten,  für  die  sie  Gutes  erflehen  soll,  heisst 
die  Älteste  sie  jetzt  der  Mörder  gedenken;  damit  ist,  ungenannt,  auch 
die  Mutter  gemeint;  flehen  soll  sie,  dass  ein  Rächer  komme,  wieder 
ungenannt,  und  gleichwohl  ist  noch  ein  Bedenken  Elektras  zu  über- 
w^inden.     Dann    spricht    diese    das  Gebet,    der  Anweisung    gemäss, 
und    doch    mit  eigenen  Gedanken,    der  Königstochter    würdig    und 
schliesst  diesen  Teil  mit  der  Bitte,    die  Götter  möchten  sie  an  Ge- 
danken züchtiger,  im  Tun  frommer  sein  lassen  als  die  Mutter.  Dass 
'sie  sieh  ihr  zu  ähnlich  fühlt',  Orestie  S.  143,    ist  eine  zu  Wilamo- 
witzens  ganzer  ümdichtung  passende  Verunglimpfung,  zu  der  Aeschy- 
lus  nichts  beisteuert.     Sprach  sie  im  guten  Teil  ihres  Gebets  freier, 
den  eigenen  Gedanken  folgend,    so  hält  sie  sich  im  bösen  bezeich- 
nenderweise an  die  Lehre  der  Ältesten :    sie  spricht  vom  Vergelter 
der  kommen  soll,    doch    statt  von  Wieder  morden    spricht  sie  von 
Wieder  st  erben.     Und    so    nun    auch  weiter.     Die  der  Anweisung 
zu  Hass  und  Rache    nur   zögernd    folgte,    eilt  jetzt,    wo    die  Liebe 
spricht,    den  Alten    stürmisch  voraus.     Sie  hat  auf  dem  Grabe  die 
Locke  gesehen,  und  ihr  Herz  sagt  ihr  sogleich,  dass  sie,  was  ja  als 
Wahrheit  dem  Zuschauer  bereits  bekannt  ist,  von  Orestes  herrührt; 
nur  will  sie  wieder  das  sehnlich  Erwünschte  erst  von  anderen  aus- 
gesprochen   hören,    als    wäre  es  dann  gewisser.     Dass  Orest  schon 
selber  dagewesen,  wagt  sie  noch  gar  nicht  zu  denken :  er  möge  die 
Locke  gesandt  haben    —    wie  ja  sie  selbst  mit  gesandten  Spenden 
kam.     Freude,  Zweifel,  Hoffnung  wogen  in  ihrer  Brust  —  da  sieht 
sie  auch  die  Fussspuren,  und  zwar  von  zweien,  deren  einen  sie  nun 
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sofort  als  Orest  erkennt :  also  er  selbst  ist  dagewesen;  denn  die 
eine  Spur,  barfiissig  offenbar,  gleicht  ihrem  Fuss  genau.  Wer  hier 
statt  Mes  vielen  Törichten  und  Trüglichen',  das  andere  gesagt,  das 
Rechte  geben  wollte,  durfte  nicht  übersehen,  dass  erst  die  Ver- 
schiedenheit der  zwiefachen  Männerspuren  Elektras  Schluss  Nach- 
druck verleiht.  Jetzt,  wo  der  einzig  geliebte  Bruder  endlich  vor 
ihr  steht,  ist  die  Schwergeprüfte  wieder  so  zurückhaltend,  wie  zuerst 
gegenüber  dem  Chor.  Je  sehnsüchtiger  sie  nach  ihm  verlangt,  desto 
mehr  fürchtet  sie  Trug  und  Täuschung,  bis  sie  volle  Gewissheit  hat. 
Auch  da  ist  Liebe  das  Erste  und  Grösste,  für  das  sie  Worte  hat; 
von  Rache  nichts,  nur  dass  der  Bruder  mit  Kraft  das  väterliche  Erbe 
wiedergewinnen  und  dass  Sieg,  Recht  und  Zeus  dazu  verhelfen  wolle, 
hören  wir,  jenes  voran,  dies  am  Schluss,  dazwischen,  dass  all  ihre 
Liebe,  des  Vaters  und  der  Mutter,  auch  Iphigeniens  Teil,  nun  ihm 
allein  gehöre.  Von  der  Kühnheit  der  Sophokleischen  Elektra,  in 
der  man  eher  ein  Erbteil  der  Mutter  erkennen  könnte,  lebt  nichts 
in  ihr. 

So  zeigt  sie  sich  denn  auch  in  j^nem  Wechselgesang,  in  dessen 
Sätzen  der  Chor  und  seine  Führerin  ihre  besondere  Art  schon  offen- 
bart haben.  Orest  fragt,  wie  er  mk  Wort  oder  Tat  zum  Vater 
im  Grabe  reiche;  Elektra  will  dem  Vater  ihre  Klagen  und  Flehen 
zu  Gehör  bringen.  Orest  hat  den  männlichen  Wunsch,  der  Vater 
möchte  vor  Ilion  vom  Speer  getroffen  seinen  Tod  gefunden  haben, 
und  ein  ehrenvolles  Grab  zum  Ruhm  des  Hauses;  Elektra  teilt  seinen 
Wunsch  nicht;  eher  hätten  seine  Mörder  solchen  Tod  finden  sollen, 
und  als  nun  der  Chor  sie  auf  die  traurige  Wirklichkeit  hinweist, 
da  schreit  sie  auf,  getröstet  sich  aber  zu  Zeus  der  Vergeltung. 
Kräftiger  ist  Orests  ungeduldige  Frage,  wann  Zeus  die  Feinde  ver- 
nichten werde;  er  fordert  sein  Recht.  Derselbe  Gegensatz  hilflosen 
Flehens  bei  der  Schwester  drängenden  Trotzes  bei  dem  Bruder  in 
den  Sätzen  IV  2  und  4.  Auch  in  dem  Einzelvierer  nach  dem  Doppel- 
paar ist  Elektra  im  ersten  Satz,  17,  ganz  Empfindung,  des  form- 
losen Begräbnisses  ihres  Vaters  sich  erinnernd,  ohne  Beteiligung  des 
Volkes,  ohne  Trauerbezeugung  und  Klage;  das  wilde  Klagegeschrei, 
dessen  sie  gedenkt,  kann  also  nicht  angestellter  Klageweiber  sein, 
sondern  nur  das  eigene,  in  erzwungener  Einsamkeit  angestimmte. 
Diese  unwürdige  Absperrung  und  ihre  tränenreiche  Klage  im  Ver- 
borgenen heisst  sie  den  Bruder  sich  fest  einprägen:  festen  Schrittes 
gelte  es  zum  Ziel  zu  gelangen.  Sie  verlangt  danach,  von  Anfang 
an;  aber  ebenso,  von  Anfang  an,  hält  Sehen  sie  zurück,  von  der 
Mutter  geradezu  das  Äusserste  auszusprechen.     Dass  sie  betet,  nicht 
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ihr  gleich  zu  werden,  die  den  Xamen  Mutter  nicht  verdiene  190, 
die  mit  Recht  gehasst  werde  241  ist  das  Stärkste,  was  sie  von  ihr 
sagt.  Dem  Ägisth  wünscht  sie  482  offenbar  Schlimmes  an;  de'r 
Mutter  nie  anders  als  unter  der  allgemeinen  Bezeichnung  'der  Mörder' 
TOu<;  KiavövTaq   144  und  367. 

Nichts  falscher  dagegen  als  dass  Orest  sein  Vorhaben  als 
'Sünde'  empfindet,  dass  ein  'Druck  auf  seiner  Seele  laste'.  'Gegen 
Ägisthos  würde  er  gerne  ziehen;  von  der  Mutter  kein  Wort'  —  heisst 
es  über  den  Dialog  nach  der  Erkennung.  Den  Ägisth  verachtet 
Orest  zu  sehr,  um  ihn  je  zu  nennen:  570  lässt  er  den  Argeier 
sprechen,  656  spricht  er  als  Fremder,  989,  wo  er  der  Mutter  Tötung 
rechtfertigt,  ist  die  des  Ägisth  ihm  nicht  der  Rede  wert.  Die  Mutter 
dagegen  heisst  ihm  249  eine  Natter;  304  findet  er  unwürdig  die 
Herrschaft  zweier  Weiber  über  Argos,  wo  also  Ägisth  nur  Weib 
neben  Klytaimestra  ist;  435,  der  18.  Satz  des  Wechselgesanges  V  2 
musste,  um  seiner  Zeugniskraft  gegen  die  Modernisierung  beraubt 
zu  werden,  sich  falsche  Auslegung  gefallen  lassen.  Die  Schändung, 
die  die  Mutter  der  Leiche  des  Vaters  antat,  sagt  Orest,  wird  sie 
büssen  'von  Götter-  und  meiner  Hände  wegen;  dann,  wenn  ich  sie 
erschlug,  will  ich  gerne  sterben'.  Bei  Euripides  El.  663  ists  der 
Alte,  der  gern  sterben  will,  wenn  er  Klytaimestras  Tod  gesehen. 
Es  ist  ein  Wunsch,  wie  Ägisths  Agam.  1610  und  des  Odysseus,  der 
gerne  sterben  will,  wenn  er  nur  den  Rauch  von  der  Heimat  auf- 
steigen sah,  ein  Ausdruck  heissesten  Sehnens.  Wilamowitz  übersetzt 
438  'ich  wills,  ich  tus,  mag  ich  daran  vergehen,  mit  zwei  Wört- 
chen den  Sinn  völlig  verkehrend,  wie  S.  148.  Als  Mann  der  Tat 
zeigt  sich  Orest,  je  näher  dem  Ziele,  um  so  mehr.  Nur  einen 
Augenblickt  schwankt  er,  als  die  Mutter,  die  zuerst  nach  einem 
Beil  rief,  um  den  Sohn  zu  erschlagen,  da  das  vergeblich,  nunmehr 
auf  Rührung  bedacht,  ihm  die  Brust  zeigt,  die  ihn  nährte.  Ohne 
dies  Schwanken  wäre  die  Stimme  der  Natur  im  Sohne  gänzlich  erstickt. 
Pylades  mahnt  ihn  an  Apolls  Gebot  —  mit  dem  sein  Wille  bis- 
her eins  war  —  mahnt  ihn  der  Wahrheit  gemäss,  dass  alle 
(d.  h.  selbst  die  Mutter)  mehr  Feind  ihm  seien  als  die  Götter.  'Brich 
alle  Bande,  nur  den  Göttern  bleibe  treu'  legt  dafür  Wilamowitz  seinen 
delphischen  Jesuiten  in  den  Mund.  Rasch  überwindet  Orest  die 
Schwäche:  der  Mutter  weitere  Schmeichelkünste  entlarvt  er  scharf 
und  kühl. 

Noch  bleibt  der  Schluss*.  Freilich  ist  der  Text  hier  durch 
Ausfall  und  Versetzungen  gestört.  Wer  aber,  sonst  in  Annahme 
solcher  Verderbnisse  nicht  eben  zaghaft,  hier  in  der  Textverwirrung 
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eine  Sinnesverwirruiig  Orests  walirnelinien  will,  dem  sind  eben  alle 
Mittel  recht.  So  realistisch  war  die  alte  Kunst  —  ob  neuere?  — 
nie :  der  Wahnsinn,  das  Rasen,  die  Ekstase  eines  Orest,  Herakles, 
Pentheus,  Aias.  einer  Kassandra,  Euadne,  Agaue  wird  nie  zum  Un- 
sinn, bleibt  vielmehr  durchsichtig  klar  in  Bildkunst  wie  in  Dichtung. 
Wenn  die  völlig  zusammenhängenden  Gedankenreihen  des  Orest  ab- 
reissen,  aber  so,  dass  durch  einfache  Umstellung  983—99(5  nach 
1004  alles  in  Ordnung  ist,  so  war  der  Unsinn  nicht  Orests,  sondern 
des  Abschreibers. 

Wie  im  Agamemnon  bei  geöffneten  Pforten  Klytaimestra  blut- 
bespritzt über  den  Leichen  Agamemnons  im  Netzgewand  und  Kassan- 
dras  sichtbar  wurden,  so  jetzt  Orest  mit  blutigem  Schwert  über  den 
Leichen  von  Klytaimestra  und  Ägisth.  Jenes  Truggewand  liegt 
als  Zeuge  des  jetzt  gesühnten  Mordes  bei  den  Toten.  Bis  982  lenkt 
Orest  die  Blicke  der  Umstehenden  darauf  und  997  (alter  Zählung) 
redet  er  diesen  leblosen  Zeugen  an,  wie  Elektra  auf  dem  Grabe  die 
Locke.  Er  sucht  nach  dem  rechten  Namen  für  das  ungeheuerliche 
Zeug,  wie  Kassandra  im  Agam.  1115  ff.:  'Bande',  'Fessel  der  Hände 
und  Koppel  der  Füsse'  schon  981  und  982;  und  das  Suchen  setzt 
sich  ausgesprochen  997  fort  und  dabei  kehren  Namen  und  Begriffe 
wieder,  die  der  Schauer  oder  Leser  schon  aus  Kassandras  Munde 
vernahm.  Als  er  sich  darin  erschöpft  hat,  heisst  er  sein  Gefolge, 
ringsumstehend,  das  Gewand  ausbreiten  und  es  dem  Helios,  d.  h. 
Apollon  zeigen,  auf  dass  er  ihm  beim  Rechtsstreit  Zeuge  sei.  'Ent- 
faltet das  und  tragt  es  rings  im  Kreis  herum'  ist  eine  arge  Ent- 
stellung. Zeuge  soll  der  Gott  ihm  sein  der  gerechten  Tötung  der 
Mutter,  die  den  Gatten  schlug,  von  dem  sie  Kinder  trug.  Und  wie 
vorher  die  Sprache  ihm  versagte,  oder  vielmehr  allzu  reich  war  an 
bitteren  Worten  über  das  Mordwerkzeug,  so  jetzt  ein  Suchen  nach 
Worten,  die  der  Mutter  Unnatur  bezeichnen,  und  daran  schliesst, 
nach  Ausschaltung  des  zurückzuversetzenden  Stückes,  1005  der 
Wunsch,  lieber  zu  sterben,  bevor  ein  solches  Weib  ihm  Hausgenossin 
würde.  Hatte  doch  Klytaimestra  908  ihm  solche  werden  wollen. 
Ganz  ähnlich  dieser  Wunsch  jenem  438,  dort  zu  sterben  nach  Er- 
reichung des  Erstrebten,  hier  vor  Eintritt  des  Verhassten:  dort 
wünscht  er  das  eine  nur  noch  zu  erleben,  hier  das  andere  nicht 
noch  zu  erleben. 

Auch  die  nächsten  Worte  Orests  sind  völlig  gedankenklar. 
'Tat  sie's  ^lic  Mutter;  oder  tat  sie's  nicht'?  Wäre  dxis  eine  Frage 
bangen  Zweifels,  den  er  sich  mit  dem  Gewände  ausreden  wolle? 
Im  Gegenteil,  vollster  Gewissheit!     Was  er  bisher  nur  von  anderen 
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verDahui;  erlebt  er  jetzt,  da  er  mit  eigenen  Augen  die  Flecken  des 
väterlichen  Blutes  schaut.  Wie  ein  persönliches  Wesen  redet  er 
das  Gewand  an^  beklagt  in  tiefem  Schmerz  mit  dem  Tod  des  Vaters 
auch  alle  anderen  Taten  und  Leiden  seines  Hauses:  ein  Sieg  war's 
über  die  gottlosen  Feinde;  doch  das  Mutterblut  an  seinen  Händen 
ist  keine  beneidenswerte  Befleckung.  So  spricht  tiefer  Schmerz, 
nicht  Gewissensangst  und  Schuldbewusstsein.  Schon  fühlt  er  seine 
Sinne  sich  verwirren,  die  letzte  Klarheit  nützt  er,  seinen  Freunden 
noch  einmal  laut  zu  verkünden,  dass  er  mit  Recht  die  Mutter  er- 
schlug. Xoch  einmal  beruft  er  sich  auf  den  von  Apoll  verheissenen 
Schutz,  wenn  er  die  Tat  tue,  auf  die  Strafe,  wenn  er  sie  unterlasse ; 
er  hält  den  Kranz  und  Zweig,  mit  dem  er  sich  an  Apollos  Herd 
begeben  werde.  Dann  sieht  er  die  Erinyen,  die  dem  Chor  unsicht- 
bar bleiben ;  er  sieht  sie  so,  wie  sie  im  nächsten  Stücke  auch  dem 
Zuschauer,  so  gut  wie  der  Priesterin  im  Tempel,  sichtbar  werden. 
Für  eine  Zeit  noch  muss  er  den  alten  Dämonen  verfallen,  bis  er 
erlöst  werden  kann. 

Wir  haben  früher  gesehen,  dass  die  Erinyen  uns  besser  als 
irgend  andere  Geschöpfe  des  Mythos  das  Wesen  des  uralten  Dämon 
im  Volksglauben  anschaulich  und  greifbar  machen.  Nicht  von  dem, 
was  die  Erinyen  dem  Euripides  sind,  haben  wir  auszugehen. 
Diesem  waren  sie  das  Gesvissen.  Etwas,  das  auf  langem  Wege 
sittlichen  Wachstums  dem  Menschen  gewonnen  war,  nannte  er  noch 
mit  dem  alten  Namen,  obgleich  dieser  ausserhalb  der  Menschenseele 
vorhandene  oder  vorhanden  gedachte  Wesen  nennt,  jenes  etwas  der 
Seele  selbst  innewohnendes  ist.  Ebenso  Hess  Euripides  seine  Hekabe 
schon  die  Frage  aufwerfen,  ob  Zeus  das  Naturgesetz  sei  oder  der 
Geist  des  Menschen,  der  'Gott  in  der  Brust',  mit  anderen  Worten 
ob  wirklich  oder  nur  vorgestellt,  objektiv  oder  nur  subjektiv  geltend. 
Der  Dämon  wirkte  vornehmlich  auf  das  Gemüt;  aber  von  aussen 
her  wirkte  er  als  ein  von  ihm  verschiedenes,  obschon  verwandtes 
Wesen.  Und  er  war  das  wirklich,  insofern  er  die  zürnende  Seele 
eines  andern,  gekränkten,  besonders  eines  erschlagenen  Menschen 
war,  die  auch  nach  dessen  Tode  als  zorniger  Geist  fortlebte,  oder 
fortlebend  gedacht  wurde.  Diesen  Glauben  als  noch  lebendigen 
und  wirksamen  hat  Aeschylus  gekannt  und  als  den  Haupt  träger  der 
Idee  der  Blutrache  in  seiner  Orestie  bekämpft.  Der  Chor  der  Grabes- 
spenderinnen ist  durchdrungen  von  dem  Glauben  an  den  Zorn  des 
Toten,  der  nach  dem  Blute  seines  Mörders  lechzt,  vor  allem  dann, 
wenn  dieser  der  Mörder  seines  eigenen  Blutes  war,  also  'gemein- 
sames Blut'  Koivov  aijua  vergoss.     Der  Zorn  des  Gemordeten  verfolgt 
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den  Mörder  nicht  anders  als  den,  dessen  Blutspflicht  war,  jenen  zu 
rächen:  womit  die  Erinyen  im  dritten  Stück  den  Schuldigen  be- 
drohen, ist  nichts  anderes,  als  was  sie  auch  dem  antun,  der  seiner 
Pflicht  gegen  den  Gemordeten  nicht  genügt.  Rächte  Orest  den 
Vater  nicht,  so  drohte  ihm  des  Vaters  Erinys;  das  war's,  was  ihm 
Apollo  in  Aussicht  stellte,  ausführlich  276  ff.,  namentlich  283,  kurz 
als  'Strafe'  zusammengefasst  in  der  ?]rinnerung,  1034.  Nun,  da  er 
die  Rache  an  der  Mutter  nahm,  verfolgen  ihn,  wie  sie  es  angedroht 
hatte,  deren  Erinyen.  Wollen  wir  diese  das  Gewissen  nennen,  so 
müssen  wir  denselben  Namen  auch  jenen  geben.  Aeschylus  aber, 
der  gerade  nicht  das  Gewissen,  die  Selbstanklage  des  Menschen, 
sondern  deren  rohere  Vorstufe,  die  Angst  vor  von  aussen  her  drohen- 
den Dämonen  bekämpft,  wie  er  den  Dämon  überhaupt  schon  in  den 
Persern  so  deutlich  als  gemeinere,  niedrigere  Vorstellung  ansehen 
lehrt  —  Aeschylus  widerspräche  sich  selbst,  wenn  er  in  der  Orestie 
die  Erinyen  anders  als  in  ihrer  ältesten,  krassesten  Gestalt  fasste. 
Zeus  und  Apollon,  die  Götter  der  neuen  'Weltharmonie',  und,  wie 
es  nicht  anders  sein  kann,  auch  Athena,  die  Weise,  haben  das  hohe 
Ziel  erkannt  und  führen  das  Geschick  des  letzten  Atriden,  der  noch 
selber  dem  Fluch  verfällt,  aber  nicht  durch  Frevelmut,  zu  gutem 
Ende  hinaus,  und  die  Erinyen  des  alten  Volksglaubens  und  der 
Sage  werden  in  Athens  Erdboden  gebannt,  wo  attischer  Volksgeist 
der  Umwandelung  der  zürnenden  Bösen  in  segnende  Gute  selbst 
schon  vorgearbeitet  hatte,  ohne  doch  das  alte  Wesen  ganz  zu  unter- 
drücken, wie  es  auch  nie  ganz  aus  der  Volksseele  schwand.  Ge- 
wr)hnlichen  Sterblichen,  wie  andere  Götter,  nicht  sichtbar,  erscheinen 
die  Furchtbaren  im  zweiten  Stücke  nur  dem  Orest;  im  dritten  sind 
sie  auch  der  Pythia  sichtbar  und  den  Zuschauern  sowie  die  andern 
Götter.  Was  Aeschylus  als  Dichter  lehren  wollte,  war  im  Grunde 
eben  das,  was  ein  Barth.  Bekker,  Cartesianist  und  Monotheist  im 
strengsten  Sinn,  wie  Ranke  sagt,  im  Jahre  1693  verfolgte:  dem 
Teufel  (des  Glaubens)  seine  Macht  zu  rauben  und  ihn  von  der  Erde 
in  die  Hölle  zu  verbannen. 

Früher  schon  als  die  Bannung  der  Erinyen,  und  die  Ersetzung 
selbstwilliger  Blutrache  durch  ein  Rechtsverfahren,  denkt  der  Dichter 
die  Reinigung  des  Mörders  von  vergossenem  Blut  durch  Apollo,  der 
auch  hierin  dem  Beispiel  des  Zeus  folgt,  eingeführt;  denn  den  greisen 
Grabspenderinnen  ist  sie  bekannt.  Sie  erklären  sich  Orests  Sinnes- 
verwirrung durch  das  Blut,  das  noch  an  seinen  Händen  klebt;  Loxias 
werde  ihn  durch  Reinigung  davon  befreien.  Gereinigt  tritt  er  im 
dritten  Stücke  auf  zum  Rechtsstreit,    und  tatsächlich  sind  da    seine 
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Sinne  gesund;  und  nach  der  Freisprechung  durch  das  Gericht  geht 
er  befreit  von  hinnen,  mit  lautem  Dank  an  Athena,  deren  Land  und 
Heer  er  für  alle  Zeit  von  Argos  Frieden  zuschwört.  Sagt  Wilamo- 
witz  S.  246,  die  Hauptsache  in  diesem  Drama  (dem  dritten)  sei 
nicht  das  Urteil  über  Orestes,  sondern  die  Versöhnung  der  Räche- 
rinnen, so  sagt  uns  Aeschylus  selbst,  dass  die  Versöhnung  erst  durch 
die  Freisprechung  herbeigeführt  wird  und  jener  sowohl  wie  dieser 
eine  weit  über  die  Zeit  der  Handlung  hinaus  in  die  Gegenwart 
hineinreichende  Bedeutung  gegeben  wird. 

Klytaimestra  und  Prometheus  sind  als  tragische  Helden  die 
höchsten  Leistungen  Aeschylischer  Kunst.  Beide  sind,  ihres  Tuns 
und  Leidens  Herren  und  Bestimmer,  für  ihre  Entschliessungen,  anderen 
gegenüber,  selbst  verantwortlich.  Der  Glaube  an  Götter  und  Dämonen 
gehört  bei  Klytaimestra  zu  den  Formen  und  Bedingungen  ihres 
Wesens,  wie  etwa  ihre  Sprache  und  Begriffe.  Für  Prometheus  sind 
Zeus'  und  die  Götter  was  für  menschliche  Helden  ihres  Gleichen. 
Die  Freiheit  des  Willens  und  die  Selbstverantwortlichkeit  hat  aber 
Aeschylus  keineswegs  erst  in  diesen  spätesten  seiner  Dramen  als 
Charakter  des  tragischen  Helden  errungen :  sie  war  schon  von  Dareios 
anerkannt,  in  den  Danaostöchtern  so  gut  wie  in  Eteokles  lebendig; 
verdunkelt,  getrübt  nur  eben  durch  Verblendung,  Leidenschaft,  airi, 
öpfr),  die  Seelenkrankheit,  deren  Schilderung  (und  Heilung)  der 
tragische  Dichter  als  homöopathischer  Seelenarzt  sich  zur  Aufgabe 
stellt.  Stand  ihm  doch  als  leitendes  Vorbild  Homers  Achilleus  vor 
Augen.  Orest  ist  nicht  in  gleichem  Masse  willensfrei  wie  Klytai- 
mestra; er  ist  aber  auch  nicht  in  demselben  Sinne,  wie  sie,  tragischer 
Held,  eben  weil  er  auch  von  tragischer  Leidenschaft  frei  ist.  Die 
Rolle,  die  er  spielt,  gab  ihm  nicht  der  Dichter  Aeschylus  allein, 
sondern  auch  der  Theologe.  Und  dennoch,  trotz  und  neben  dem, 
was  er  wirklich,  nicht  nur  geglaubt,  in  höherem  Auftrag  tut 
und  leidet,  hat  der  Dichter  auch  ihm  die  Freiheit  des  Willens  und 
die  Selbstbestimmung  nach  Möglichkeit  gewahrt. 

Bei  Euripides  wird  es  anders.  Wohl  sind  seine  Personen 
noch  dieselben  Helden  und  Fürstinnen  von  Ilion,  Theben,  Mykene 
oder  Argos,  der  mythischen  Sparta  und  Athen:  die  Handlung  spielt 
durchaus  im  Bereich  des  Mythos,  während  oder  bald  nach  dem 
Krieg  gegen  Ilion,  der  Sieben  gegen  Theben.  Aber  dieselben 
sind  doch  nicht  mehr  dieselben.  Auch  Sophokles  hatte  die 
Menschlichkeit  seiner  Grossen  lebendiger,  inniger,  reicher  ausgestaltet: 
ihre  Grösse  hatte  er  aufrecht  erhalten,  ja  den  rechten  Kern  dieser 
Grösse,    die    Selbstbestimmung    des    eigene    Handehis,    die  Willens- 


254  Medeas  Doppel  na  tiir 

eneririe  als  Seböpferiu  des  eigenen  Schicksals  mit  bewussterer  Kunst 
ihre  Wege  geleitet.  Grade  diese  Kraft  und  Grösse  des  Wollens 
abzutnn  ist  das  Prinzip  des  Euripides,  nicht  ein  philosophisch 
spekulatives,  sondern  ein  rein  künstlerisches,  das  Streben  nach  jener 
rerifas,  das  auch  Götter  und  Heroen,  weil  sie  doch  menschliches 
Wesen  hatten,  nach  menschlichem  Modell  weiter  ausgestaltete. 

Medea,  die  Barbarin,  doch  des  Helios  Enkelin,  scheint  mehr 
als  irgend  eine  andere  der  Euripideischen  Personen  von  der  Helden- 
grösse  der  älteren  Tragödie  bewahrt  zu  haben.  In  den  verschiedenen 
Szenen  zeigt  sie  uns  indes  ein  gar  verschiedenes  Gesicht,  und  bald 
wird  man  gewahr,  das  dies  nicht  überall  gleichermassen  von  Euri- 
pideischem  Stile  ist.  Sind  so  grell  von  einander  abstechende  Ge- 
bahrungen  wirklich  aus  einem  und  demselben  Wesen  heraus  zu  ver- 
stehen: die  trotzig  wilde,  die  listige  Giftmischerin,  die  zärtliche, 
gefühlsweiche  Mutter  und  die  Grausame,  die  die  eigenen,  um  Gnade 
flehenden  Kleinen  mit  blankem  Schwerte  abschlachtet? 

Stellen  wir  es  gleich  voran,  dass  das  untrügliche  Kennzeichen 
wirklich  grosser  Naturen,  im  Guten  wie  im  Schlimmen,  die  Bereit- 
willigkeit ist,  ihr  All  und  Eigen,  auch  das  Leben  an  die  Erreichung 
des  selbstgesteckten  Zieles  zu  setzen.  Nicht  als  ob  jeder  ein 
Grosser  wäre,  der  auch  ein  wertloses  Leben  ohne  Ernst  aufs  Spiel 
setzte;  doch  wo  für  Grosses  nicht  Grosses,  auch  das  Letzte  gewagt 
wird,  sehen  wir  keine  Grösse.  Wie  uns  Medea  in  den  ersten 
Szenen,  erst  in  der  Amme  Erzählung  geschildert  wird,  dann,  noch 
ungesehen  in  kurzen  Ausrufungen  und  Sätzen,  zwischen  Worten, 
die  Chor  und  Wärterin  wechseln,  hinein,  sich  selber  gibt,  ist  solche 
Grösse  ihrer  Leidenschaft,  des  Zornes  über  Jasons  gebrochene  Treue 
nicht  zu  verkennen.  In  den  Schilderungen  der  Alten  hören  wir 
sie  die  Götter  zu  Zeugen  des  erlittenen  Unrechts  anrufen,  sehen  sie 
alle  Nahrung  verschmähen,  der  Pein  nicht  achtend,  auf  hartem 
Boden  liegend,  taub  gegen  freundliches  Zureden.  Dazwischen  frei- 
lich —  zur  Vorbereitung !  —  ein  Zug  ge wohnlicher,  weicher 
Frauennatur,  die  Tränen,  in  denen  sie  zerschmilzt  25.  Ab  und 
zu,  wenn  sie  des  Vaters  und  der  Heimat  gedenkt,  hebt  sie  wehklagend 
den  Kopf  (vom  Boden).  Die  Kinder  sind  ihr  zuwider,  ihr  Anblick 
keine  F>eude.  Auf  Furchtbares  von  der  Furchtbaren  ist  die  Alte 
gefasst ;  sie  warnt  den  alten  Pfleger,  die  Kleinen  ja  nicht  der 
Mutter  nahezubringen.  Und  dies  Gefühl  heimlicher  Angst  vor  ge- 
waltsamem Ausbruch  solches  Grolles  hält  an  und  steigert  sich  bei 
Medeas  aus  dem  Hause  heraus  schallenden  Worten,  Verwünschungen 
mehr  noch  als  Klagen  und  Anrufungen  der  Götter.    Den  Tod  wünscht 
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sie  sich,  verflucht  die  Kinder:  mitsamt  dem  Vater  und  dem  ganzen 
Hause  sollen  sie  vergehen!  Aufs  eigene  Haupt  herab  wünscht  sie 
den  himmlischen  Strahl,  das  Leben  ist  ihr  vergällt ;  den  Treulosen 
möchte  sie  mit  seiner  neuen  Braut  vernichtet  sehen. 

Eine  völlig  andere  ist  Medea,  als  sie  kurz  darauf,  dem  dringenden 
Zureden    des    Chores    Gehör    gebend,    heraustritt.     Ein    schwacher 
Anklag   an  Prometheus  436   darf  uns   nicht   beirren,    so  wenig  wie 
228  und  243  schwache  Rückfälle  in  den  früheren  Ton,  viel  weniger 
besagend    als  25    die  Vorandeutung  des  Folgenden.     Als    hätte  sie 
vernommen,    was  die  Amme  von   ihrem  stolzen,   selbstwilligen  Sinn 
sagte,  sucht  sie  solchem  urteil  über  sich  entgegenzuwirken:  sie  sei 
keine  von  denen,    die  sich    daheim    stolz    zurückhielten,    oder  auch 
draussen  im  Verkehr  hochmütiges  Wesen  zeigten.    Es  ist  die  Kluge, 
die   jetzt  das  Wort  hat,    um   sich  die  Sympathie   der  Bürgerfrauen 
von  Korinth,    die  ihr  ohnehin   gehört,    ein  für  alle  mal   zu  sichern. 
Doch  was  im    ersten  Augenblick  Verstellung,    Maske   scheint,    hört 
sogleich  auf  dies  zu  sein,  da  Medea  in  derselben  Ansprache,  bevor 
sie  noch  eine  Zusage  des  Chors  erhalten  hat,  schon  ihre  geheimsten 
Gedanken  enthüllt,    den  Willen,    sich    an   dem    treulosen  Jason  zu 
rächen.    Was  verschlägt  es  bei  solchem,  jedenfalls  auch  die  Herrscher 
des  Landes  treffendem  Vorhaben,  ob  Medea  als  hochmütig  gilt  oder 
nicht?    In  Wahrheit  vergessen  wir  sehr  bald,    dass  sie  eine  Maske 
vornahm,  dass  sie  eine  angenommene,  ihr  nicht  natürliche  Sprache 
spricht.     Sie    ist    hier,    wie    auch    später   im    ersten  Gespräch    mit 
Jason,  nur  das  Weib,  das  lebhaft  und  leidenschaftlich  das  ihm  an- 
getane Unrecht  empfindet  und  an  dem  Gatten,  der  alle  ihre  Wohl- 
taten mit  schnödem  Undank  lohnt,  zu  rächen  das  Verlangen  trägt. 
Die  Grösse    dieser  Leidenschaft    haben  wir  an   dem   zu  ermessen, 
was  Medea  ihr   zum  Opfer  bringt.     Die  Vorsicht,   mit  der  sie  den 
ersten  Schritt  tut,    sieht  nicht  nach  Grösse  aus,    und    mit  der  Be- 
gründung   ihres    Racheverlangens    stellt    sie    selbst    sich    allen 
andern    Weibern    gleich  263,    und    schon   von   230    an.     Jetzt 
kommt  Kreon,    Medea  auf  der  Stelle  auszuweisen,    da    er  von   der 
Klugen,  von  deren  Drohungen,  auch  gegen  ihn  und  seine  Tochter, 
er    gehört  hatte,    sich    böser   Dinge  versieht.     Medeas    erste  Worte 
klingen  ähnlich,    wie  die  ersten  die  sie  an  die  Chorfrauen  richtete, 
aber  jetzt  nimmt  sie  wirklich  eine  Maske  vor.    Jetzt  verleugnet  sie 
nicht  etwa  den  stolzen  schroffen  Sinn,  den  sie  im  Grunde  gar  nicht 
hat,    sondern   ihre  Klugheit,    den  Besitz    geheimer  Künste,    die  ihr 
wirklich   eigen,    durch    die    allein    sie    auch  Jason  im  Kolcherland, 
wie  danach   in  Thessalien,   in  Pelias'  Hause   half.     Solcher  Künste 
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erste  ist  auch  ihre  Versteriuug  und  Heuchelei,  jetzt  gegen  Kreon, 
später  gegen  Jason,  die  Ableugnung  ihrer  eigensten  Gedanken, 
dies  doch  wahrlieh  nichts  Grosses! 

Kaum  aber  ist  Kreon  gegangen,  nachdem  er  ihr  wider  besseres 
Wissen  und  Willen,  einen  Tag  Frist  gegeben,  so  offenbart  sie  nun 
in  dem  ersten  von  vier  Monologen  —  denn  ein  solcher  ist  dies 
trotz  der  an  die  Cborfrauen  gerichteten  Anfangsworte,  —  mehr 
von  ihren  Rachegedanken.  Nicht  neu  ist,  dass  sie  nun  auch  Kreon 
und  seine  Tochter  ins  Auge  fasst.  Denn  laut  genug  hatte  sie  ja 
im  Hause  163 ff.  den  Wunsch  geäussert,  sie  alle  tot  zu  sehn;  auch 
Kreon  hatte  davon  gehört  288.  Es  jetzt  auf  der  Bühne  offen  aus- 
zusprechen, kann  durch  Kreons  Ausweisung  veranlasst  scheinen. 
Feuer  und  Schwert  stellt  Medes  jetzt  voran  unter  den  Wegen,  die 
sie  zu  gehen  vermöge,  wir  werden  gleich  sehen  warum.  Rasch 
aber  wendet  sie  sich  zum  dritten,  dem  ihr  am  meisten  eignen,  dem 
tückischen  Gift  und  Zauber.  Die  Kluge  bedenkt  aber  vorsichtig 
die  Folgen:  wenn  nun  die  Rache  mittels  des  Giftes  gelang,  wohin 
dann?  Wo  sich  in  Sicherheit  bringen?  Da  das  noch  ungewiss, 
will  sie  noch  warten.  Seltsam  genug,  da  sie  ja  nur  diesen  einen 
Tag  noch  bleiben  darf.  Es  ist  als  sähe  sie  schon  den  glücklichen 
Zufall  voraus,  der  ihr  alsbald  Aigeus  in  den  Weg  führt,  den  doch 
in  AVahrheit  nur  der  Dichter  voraussieht.  Jetzt  aber  bedenkt  Medea 
auch  den  Fall,  dass  solche  Gunst  sich  nicht  biete.  Hier  greifen 
wir  des  Dichters  Absichten  mit  Händen.  Dann,  sagt  Medea,  werde 
sie  mit  eigner  Hand  das  Schwert  ergreifen,  um  mit  äusserstem 
Wagnis,  kostete  es  auch  das  Leben,  die  Verhassten  zu  erschlagen. 
Mit  furchtbarem  Schwur  bei  Hekate,  der  Furchtbaren  —  man  ver- 
gleiche Klytaimestra  im  Agamemnon  1432  —  beteuert  sie,  Rache 
nehmen  zu  wollen  für  alles  Leid,  das  man  ihr  angetan.  Sie  stachelt 
sich  selbst  auf,  die  Klugheit,  List  und  Entschlossenheit  zum  mutigen 
Kampf,  (XYUJV  euijiuxiaq  zusammenzunehmen.  Ist  das  nun  nicht  die 
trotzig  Grosse?  So  viel  ist  gewiss,  dass  der  Dichter  sie  uns  jetzt 
als  solche  zeigen  will.  Sehen  wir  aber  genauer  zu,  so  ist  doch 
alles  nur  hohler  Schein.  Nicht  etwa  deshalb,  weil  es  gar  nicht  zu 
dem  koumit,  was  sie  hier  tun  zu  wollen  verhcisst,  da  der  erwartete 
glückliche  Zufall  zu  rechter  Zeit  eintritt,  so  dass  es  bei  Gift  und 
Zauber  bleibt:  sie  belügt  ja,  wenn  nicht  sich  selbst,  so  jedenfalls 
den  Zuschauer  mit  den  grossen  Worten.  Denn  weshalb  wollte  sie, 
blieb  .sie  ohne  Asyl,  lieber  zum  Schwerte  greifen  als  zum  Gift? 
Aigeus'  Dazwischenkuiift,  von  der  Medeas  Feinde  nichts  erfahren, 
ändert  an  der  Zweckmässigkeit    und  Wirksamkeit   der  Rachemittel 
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nicht  das  Mindeste,  schafft  dem  Gift  keinerlei  Vorzug  vor  dem 
Schwert.  Ohne  die  Zuflucht  in  Athen  konnte  sie  die  vergifteten 
Geschenke  grade  so  gut  au  die  Königstochter  schicken,  wie  sie  es 
mit  solcher  Aussicht  tut.  Genug,  der  gedachte  Fall  ist  nichts  weiter 
als  ein  Vorwand,  für  einen  Augenblick  die  Maske  der  Grossen  vor- 
zunehmen, ein  wenig  mit  Feuer  und  Schwert  zu  spielen,  von  kühnem 
Wagnis  zu  flunkern,  während  sie  in  Wirklichkeit  im  Hinterhalt  das 
Gift  bereit  hat,  und  nach  sicherem  Zufluchtsort  späht,  wenn  ihr  die 
Tat  gelang. 

Handelt  es  sich  bis  jetzt  doch  noch  gar  nicht  um  die  Tat, 
die  Medeas  tragische  Grösse  oder  wenigstens  ihren  bösen  Ruhm 
ausmacht,  um  den  Kindermord.  Dieser  drohte  in  den  Eingangs- 
szenen, wo  Medea  in  furchtbarer  Grösse  im  Hintergrund  aufzusteigen 
schien.  Mit  dem  Augenblicke,  da  sie  die  Bühne  betrat,  schwand 
beides  dahin,  ist  sie  nur  die  Kluge,  und  ihre  Rachegedanken  richten 
sieh  einzig  auf  Jason,  Kreon  und  dessen  Tochter.  Darin  auch  Ver- 
stellung zu  sehen  haben  wir  nicht  den  mindesten  Grund.  Selbst 
da  wo  uns  so  eben  der  Dichter  Medeens  trotzige  Grösse  für  einen 
Augenblick  vortäuschen  wollte,  sprach  sie  nicht  von  den  Kindern, 
war  statt  deren  noch  Jasons  Tötung  ihr  Ziel.  Es  folgt  die  erste 
Unterredung  mit  Jason,  in  der  Medea  ohne  jegliche  Verstellung 
spricht,  vielmehr  allen  Zorn,  ihr  ganzes  Herz  gegen  den  Treu- 
losen ausschüttet.  In  dieser  Szene  muss,  sofern  Euripides  überhaupt 
auf  innere  Motivierung  des  Tuns  seiner  Personen  ausgeht,  der 
Wechsel  in  Medeas  Rachegedanken  sich  vollziehen.  Denn  bis  zum 
zweiten  Monolog,  in  dem  der  neue  Plan,  mit  dem  Kindermord,  offen 
ausgesprochen  wird,  folgt  sonst  nur  noch  die  Szene  mit  Aigeus,  in 
der  Medea  sich  die  Zuflucht  sichert,  ohne  dass  dabei  ihr  Verhältnis 
zu  Jason  oder  den  Kindern  eine  Veränderung  erführe,  unsere  Frage 
ist  also :  was  geht  in  der  ersten  Jasonszene  zwischen  den  entzweiten 
Gatten  vor,  genauer:  welchen  Anlass  gibt  Jason  jetzt  Medeens  Zorn, 
die  schon  genommene  Richtung  zu  ändern.  Und  da  es  die  erste 
und  bis  auf  den  Schluss  die  einzige  Szene  ist,  in  der  Medea  sich 
Jason,  dem  einst  Geliebten,  jetzt  Gehassten  gegenüber  rückhaltlos, 
unverstellt  ausspricht,  muss  hier  ja  doch  auch  ihre  'dämonische 
Grösse'  sich  voll  und  ganz  zeigen.  Nach  stehender  Norm  hält 
sie,  nicht  anders  als  Jason,  eine  längere,  eine  kürzere  Rede,  worauf 
das  Gespräch  in  rascherem  Wortwechsel  zu  Ende  geht. 

Medea,  um  mit  ihr  zu  beginnen,  hält  ihm  zornig  und  bitter 
alles  Gute  vor,  das  sie  ihm  erwiesen,  alles  ihm  opfernd,  so  dass 
sie  jetzt,    da  er,    zum  Dank    für  so  viel  Güte,    sie  verlassen   habe, 
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allein,  freiindlos,  hinausgcstossen,  dem  Elend  preisgegeben  sei.  Wie 
immer  bei  Euripides,  ist  es  eine  klug  und  lebendig  gehaltene  Rede, 
doch  über  bürgerlich-menschliches  Mass  nur  durch  die  mythischen 
Vorgänge,  auf  die  sie  hinweist,  hinausgehend.  Jason  sinkt  in  Medeas 
Darstellung  seiner  Furcht  im  Hause  des  Pelias  487,  seines  fuss- 
fälligen  Anflehens  ihrer  Hülfe  497  f.  von  der  Höhe  des  tapferen 
Helden  so  tief  herab,  dass  auch  Medeas  Liebe  zu  ihm,  damals,  in 
zweifelhaftem  Lichte  erscheint,  die  Menschenkenntnis  der  Klugen 
gänzlich  in  Frage  kommt.  Das  gibt  sie  selbst  zu  485  und  516  ff. 
Grösse,  gar  dämonische  wird  doch  nicht  dem  Treulosen,  an  dem 
sie  bittere  Rache  zu  nehmen  bereits  entschlossen  ist,  all  jenes  nur 
zu  dem  Ende  vorhalten,  um  ihre  bemitleidensw^erte  Lage  ins  Licht 
zu  stellen  512.  Ist  das  wirklich  ein  stolzer,  selbstwilliger  Sinn, 
aeuvöiriq,  au0dbeia,  der  den  Treulosen,  zuerst  mit  Scheltworten 
empfängt,  dass  er  ihr  vor  Augen  zu  treten  wage,  dann  rasch  ihm 
dankt,  dass  er  ihr  Gelegenheit  gab  sich  auszusprechen  und  sich  zu 
erleichtern?  Oder  ist  es  gross,  dass  sie  ihm  den  neuen  Ehebund 
verzeihen  würde,  wenn  sie  ihm  keine  Kinder  geboren  hätte  490,  oder 
wenn  er  wenigstens  vorher  ihre  Einwilligung  nachgesucht  hätte  585, 
ganz  wie  in  bürgerlichem  Rechtshandel.  Was  ist  denn  nun  das 
Motiv,  das  Medeas  Gedanken  andere  Richtung  gibt?  Da  ist  nichts, 
was  Medea  nicht  schon  vorher  gewusst  hätte,  zumal  aus  Jasons 
ersten  Worten  hervorgeht,  dass  dem  heutigen  entscheidenden  Tag 
eine  längere  Zeit  der  Entfremdung,  des  Haders  vorausgegangen. 
Das  einzig  Neue,  in  der  Tat  erst  durch  Kreons  Ausweisung  Hervor- 
gerufene ist  Jasons  Anerbieten  von  Reisegeld  und  Empfehlungs- 
schreiben an  seine  Gastfreunde  460.  Ein  echt  Euripideisch  bürger- 
liches Motiv,  das  Medea  zueilt  gar  nicht  beachtet,  so  dass  ihre 
grosse  Anklagerede  und  Jasons  Verteidigung  ganz  und  gar  bei  den 
Dingen  bleiben,  die  schon  in  jener  ersten  Zeit  des  Zerwürfnisses 
zur  Sprache  gekommen  sein  müssen.  So  kommt  denn  Jason  auch 
erst  am  Schlüsse  der  Unterredung  auf  sein  Angebot  zurück  610. 
Ist  dies  nun  wirklich  nur  einer  der  allzumenschlichen  Züge,  mit 
denen  Euripides  seine  Helden  ausstattet,  so  hat  freilich  auch  die 
Ablehnung  nichts  Heroisches,  mag  auch  Jason  dafür  das  Wort 
Hochmut  au9abia  haben  621.  Wie  kann  man  nun  aber  denken, 
dass  dies  Anerbieten  den  Funken  zum  Kinderniord  in  Medecns  Seele 
geworfen  habe?  Was  wir  nicht  finden  kcinnen,  wird  uns  Wilamowitz 
verraten.  'Welch  ein  Moment  der  seelischen  Schöpferkraft,  als  er 
(der  Genius  des  Euripides)  den  Gedanken  fasste:  die  Kinder  Jasons 
hat  sie  ...   .  selbst  erschlagen:   und  dann,  als  er  die  Begründung 
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der  grauenhaften  Tat  fand:  sie  hat  sie  erschlagen,  um  sie  nicht 
dem  Jason  zu  lassen,  als  der  seine  Wohltäterin  verriet',  Griech. 
Trag.  III  178.  Aber  wo  fand  Wilamowitz  dies  bei  Euripides? 
Jason  sagte  zur  Rechtfertigung  seines  neuen  Liebesbundes  mit  Kreons 
Tochter,  er  habe  ihn  klug,  mit  weisem  Bedacht  und  aus  Liebe  zu 
Medea  und  seinen  Kindern  geschlossen  548,  Worte,  bei 
denen  Medea  zusammenzuckt,  offenbar  aus  Empörung  über  so  dreiste 
Behauptung.  Es  ist  die  Sophistik,  wie  wir  sie  von  Euripideischen 
Helden  zu  hören  gewohnt  sind:  durch  die  Ehe  mit  der  Königs- 
tochter glaubte  er  ihrer  aller  Lage  zu  verbessern  okoTiaev  Ka\uj<;  559; 
hoffte  seine  und  Medeens  Söhne  angemessen  aufwachsen  zu  lassen, 
brüderlich  geeint,  in  gleicher  Stellung  mit  den  Kindern  seiner  neuen 
Braut.  Das  alles  sind  jedoch  nicht  seine  jetzigen  Gedanken;  sie 
waren  es,  als  er  um  Kreons  Tochter  warb,  und  in  dies  Glücksbild, 
das  der  Tor  oder  Schwindler  sich  ausgemalt  haben  will,  war  Medea 
einbegriffen.  Medea  hat  das  vereitelt  durch  ihre  feindseligen 
Äusserungen,  die  ihre  Ausweisung  zur  Folge  hatten.  Dachte  Jason, 
die  Kinder  in  jener  Phantasie  mit  Medea  in  Korinth  bleibend,  so 
denkt  er  sie  jetzt  mit  ihr  zusammen  hinaus  gestossen,  in  gleicher 
Lage  461,  610,  620;  und  nicht  anders  denkt  Medea  selbst  513. 
Nachher  aber,  in  der  zweiten  Jasonscene,  wo  Medea  sich  reumütig 
stellt,  ist  sie  es,  die  den  Wunsch  ausspricht,  die  Kinder  möchten 
von  der  Ausweisung  ausgenommen  werden;  tut  sie,  als  wünsche  sie, 
sie  da  zu  lassen,  damit  sie  unter  des  Vaters  Fürsorge  aufwüchsen 
939.  Ihre  wahre  Absicht  ist,  das  Verderben  durch  die  Kleinen  ins 
Königshaus  tragen  zu  lassen. 

Weder  hier  noch  sonst  also  nährt  sich  der  Gedanke  des  Kinder- 
mordes an  dem  Widerstreben,  die  Kinder  dem  Vater  zu  lassen, 
was  eben  niemand  fordert.  Mehr  als  einmal  gibt  dagegen  Medea 
als  Grund  der  Tat,  doch  nur  als  einen  von  mehreren  das  Verlangen  an, 
Jasons  Herz  damit  zu  treffen.  Was  war  also  notwendiger,  als  in 
der  Szene,  wo  sich  dieser  Gedanke  in  der  Rachsüchtigen  entwickelt, 
Jasons  Liebe  zu  den  Kindern  sich  lebhaft  äussern  zu  lassen?  Können 
uns  jene  Träume  Jasons  vom  Wohlergehen  der  Kinder  im  Hause 
der  Stiefmutter,  zusammen  mit  den  erhofften  Stiefbrüdern  als  Aus- 
druck wahrer  Liebe  gelten?  Gar,  nachdem  sie  bereits  zerronnen 
waren,  ohne  dass  der  Vater  nur  einen  Finger  rührte,  um  die  Kinder 
bei  sich  zu  behalten?  Drängen  wir  dem  Dichter  nichts  auf:  er 
will  gar  nicht  von  lang  her  auf  das  Ziel  zusteuern.  Einfach,  ge- 
radlinig fortschreitende  Handlungen  liebt  er  so  wenig  wie  einfach 
grosse    Naturen.     Im  Eingang    der   Tragödie    schien  Medeens  Herz 
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mehr  von  Hass  als  von  Liebe  zu  den  Kindern  erfüllt,  schien  sie 
mehr  Jason  als  sich  in  ihnen  zu  sehen,  dem  Gedanken  des  Kinder- 
mordes bereits  nicht  fremd.  Wie  dann  Medeas  Grösse  plötzlich 
einem  anderen,  kleineren  Wesen  weicht,  lässt  der  Dichter  auch  die 
jäh  geweckte  Sorge  um  das  Leben  der  Kinder  im  Zuschauer  wieder 
einschlafen.  In  der  Anrede  an  die  Korinthischen  Frauen,  deren 
Mitgefühl  sie  doch  erregen  will,  sagt  Medea  von  ihren  Kindern  kein 
Wort,  auch  nicht  256  ff.  Als  Kreon  sie  ausweist,  und  mit  ihr  zu- 
sammen auch  ihre  Kleinen,  erwähnt  sie  diese  nur  ganz  am  Schluss 
342,  um  sie  als  Mittel  der  Täuschung  zu  gebrauchen.  In  der  ersten 
Jason-Szene  sagt  sie  von  ihnen,  wie  wir  schon  bemerkten,  nicht 
mehr  als  unumgänglich  notwendig  war  (490),  513,  unterlässt  es 
sogar,  an  der  Hauptstelle  616  sie  ausdrücklich  zu  nennen.  Es  folgt 
die  Begegnung  mit  Aigeus,  die  Medea  bietet,  was  sie  zur  Ausfüh- 
rung ihres  Racheplanes  für  nötig  hielt.  Doch  seltsam  genug,  soll 
es  das  Zufällige  des  Zusammentreffens,  soll  es  die  kluge  Zurück- 
haltung Medeas  charakterisieren:  ihr  Gespräch  dreht  sich,  infolge 
ihrer  Nachfrage,  nur  um  Aigeus'  Angelegenheiten,  die  unsere  Hand- 
lung gar  nichts  angehen.  Schon  wendet  der  König  sich  zum  Weiter- 
gehen, da  erst  wird  er,  vermutlich  durch  einen  Seufzer  oder  eine 
Bewegung,  mit  der  Medea  ihm  ihre  guten  Wünsche  mitgibt,  auf  ihr 
abgehärmtes  Aussehen  aufmerksam.  Also  nicht  die  zornmütig 
Trotzige,  sondern  die  von  Jammer  Gedrückte  zeigt  sie  ihm,  gerade 
noch  früh  genug,  um  das  zur  Sprache  zu  bringen,  woran  ihr  und 
der  Handlung  einzig  gelegen  ist.  Als  ihres  Jammers  nicht  gering- 
sten Teil  wird  sie  ja  nun  wohl  auch  der  Kinder  gedenken  ?  Keines- 
wegs: Von  den  Kindern,  die  sich  Aigeus  wünscht,  spricht  Medea 
verheissungsvoUe  Worte,  von  den  eigenen  schweigt  sie.  Nur  sich 
selber  lässt  sie  Aufnahme  und  Schutz  zusichern,  wohlweislich  ohne 
ihrem  Schützer  zu  verraten,  dass  er  eine  Mörderin  aufnehmen  werde. 
Dieses  standhafte  Schweigen  von  den  Kindern  ist  vom  Dichter 
beabsichtigt,  das  wird  niemand  leugnen  wollen.  Die  Absicht  aber 
geht  nicht  auf  das  Ganze;  nicht  den  Charakter  Medeas  soll  es 
zeichnen;  es  wird  klar  werden,  wenn  wir  jenes  Schweigen  auch  noch 
für  die  Prüfung  ihrer  Mutterliebe  werten  werden:  nur  auf  die 
Überraschung  des  Zuschauers  ist  es  abgesehen,  eine  Wirkung, 
die  nicht  durch  das  ganze  Werk  hervorgebracht  wird,  sondern  eine  Teil- 
und  Einzelwirkung,  für  die  wir  mit  Recht  den  etwas  geringschätzigen 
Ausdruck  Effekt  haben.  Wir  sehen  sogar,  dass  Euripides  diesen 
Effekt  noch  im  letzten  Augenblick  durch  einen  seiner  kleinen  Kunst- 
griffe hinhaltend  verstärkt:  hatten  die  Eingangsszenen  die  Angst  um 
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das  Leben  der  Kinder  geweckt,  so  lauschte  der  Hörer,  seit  Medea 
selbst  auftrat,  um  so  gespannter  auf  jedes  Wort,  das  die  Mutter  von 
ihrer  Rache  und  von  den  Kindern  sprechen-  würde,  und  da  ihr  Zorn 
sich  ausschliesslich  gegen  Jason,  die  Braut  und  Kreon  wandte, 
musste  jene  Besorgnis  sich  allmählich  beruhigen.  Kaum  ist  Aigeus 
gegangen,  so  triumphiert  Medea:  jetzt  habe  sie  was  sie  zur  Rache 
brauche.  Sie  enthüllt  den  Plan  —  auch  davon  erkennen  wir  die 
Absicht  sogleich  — ,  wie  sie  Jason  zu  einer  zweiten  Unterredung 
veranlassen  werde,  um  ihm  jetzt,  anders  als  vorher,  mit  sanften 
Worten  ihre  Gefügigkeit  zu  erklären,  nur  für  ihre  Kinder  die  Zurück- 
nahme der  Ausweisung  zu  erbitten.  Nicht,  als  wolle  sie  sie  auf 
feindlichem  Boden  zurücklassen  782.  Gar  sehr  irren  würde,  wer 
hier  das  Motiv,  das  Wilamowitz  (S.  258)  dem  Kindermord  gab,  ausge- 
sprochen glaubte.  Denn  nicht  den  Mord,  sondern  die  Sendung  in 
Kreons  Haus  begründet  Medea  damit.  Jene  Worte  haben,  zwischen- 
geschoben, wie  sie  sind,  ihre  eigene  Bedeutung :  sie  sollen,  vor  und 
neben  der  ausgesprochenen  Absicht  der  Gabenüberreichung,  dem 
Zuschauer  noch  einmal  die  Hoffnung  eingeben,  Medea  werde  die 
Kinder  mit  sich  fortnehmen.  Erst  nachdem  sie  die  Sendung  der 
Geschenke  und  ihre  tödliche  Wirkung  angegeben,  eröffnet  sie  mit 
einem  Weheruf,  dass  sie  die  Kinder  töten,  Jasons  ganzes  Haus  (das 
neue)  zerrütten  und  dann  aus  dem  Lande  entweichen  werde,  wo  sie 
so  verruchte  Tat  getan  habe,  die  zu  tun  Notwendigkeit  sei  epYacr- 
leov  79 L  Mit  einem  kühnen  Sprung  —  des  Dichters,  nicht  seines 
Geschöpfes  —  ist  Medea  jetzt  auf  einmal  wieder  die,  die  uns  zu  An- 
fang in  den  Worten  der  Amme  und  hinter  der  Bühne  gezeigt  wurde. 
Am  Schlüsse  ihrer  Rede  charakterisiert  sie  selbst  —  besser  wäre, 
der  Dichter  täte  es,  aber  das  ist  so  Euripides  Art  —  sich  als  nicht 
sanftmütig  ficruxaicx,  was  sie  dem  Chor  gegenüber  affektierte,  fiauxou 
TToböq  217.  Nicht  lachen  sollen  ihre  Feinde  über  sie,  eine  seltsame 
Begründung  des  Mordes  ihrer  Kinder.  Denn  der  traf  ja  doch  zu- 
meist sie  selbst;  und  was  konnte,  wenn  das  geschah,  was  Medea 
als  geschehen  denkt,  den  Feinden  ferner  liegen  als  das  Lachen? 
Die  weltfeindliche  Medea  des  Anfangs  soll  es  auch  sein,  die  da 
fragt,  Vas  ist  mir  Leben  noch  Gewinn  798,  ohne  Haus  und  Wen- 
dung meiner  Leiden?'  Doch  wie  kann  sie  jetzt  noch  so  fragen, 
nachdem  sie  sich  soeben  Zuflucht  und  Schutz  gesichert  hat?  Wir 
sehen  es  schon  an  diesem  ersten  Beispiel,  dass  es  Euripides  um  den 
inneren  Zusammenhang,  um  die  psychologische  Entwickelung  und 
Einheit  seiner  Charaktere,  um  die  Folgerichtigkeit  ihres  Handelns 
und  die  mit  Notwendigkeit  daraus  sich  ergebenden  Handlung  im  Ganzen 
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nicht  zu  tun  ist.  Gerade  im  Gegenteil,  unberechenbar  wie  seine 
Personen,  sind  auch  die  Wendungen  der  Handlung  und  sollen 
68  sein.  Bald  genug  wird  auch  Medea  von  der  stolzen  Höhe,  zu  der  sie 
sich  mit  Worten  voller  Widersprüche  hinaufschwang,  wieder  herab- 
sinken. Kündigte  sich  urplötzlich,  effektvoll,  ohne  stichhaltige  Be- 
gründung der  Kindermord  an,  so  ist  die  dem  Effekt  der  Überra- 
schung scheinbar  entgegengesetzte  Ankündigung,  dessen  was  Medea 
tun  will,  in  Wahrheit  nur  Mittel  zu  neuem  Effekt,  wie  auch  die 
noch  zu  wenig  verstandenen  Prologe  unseres  Dichters  (s.  unten)  sol- 
chem Effekt  zu  dienen  haben.  Da  wo  diese  Voraussage  steht, 
könnte  sie  ohne  Schaden  fehlen:  nicht  Medeas  Charakter,  noch  ihr 
Vorhaben  an  sich  machen  diese  Ankündigung  notwendig.  Nur  des 
Zuschauers  wegen  und  nur  für  die  nächste  Szene  —  also  durchaus 
Teil-  und  Einzelwirkung!  —  ist  sie  da^  weil  das  Doppelspiel  der 
Heuchlerin  in  der  folgenden  Unterredung  mit  Jason  dem  Zuschauer 
unverständlich  wäre,  wenn  er  nicht  schon  wüsste,  was  Medeas  wahre 
Absichten  mit  ihren  Kindern  sind. 

Der  einfältigere  Nordländer,  Christ  und  Germane  kann  eine 
solche  Szene  vielleicht  nicht  ganz  gerecht  beurteilen;  jedenfalls 
dürfte  er  sie  anders  beurteilen  als  der  verschlagenere  Südländer. 
Gleichwohl  muss  versucht  werden,  ein  allgemein  menschliches  Mass 
anzulegen,  und  vielleicht  wäre  es  nicht  einmal  schwer,  aus  klugen 
und  vernünftigen,  ja  weisen  Aussprüchen  Euripideischer  Personen 
solchen  Massstab  zu  beschaffen.  Die  Listige  braucht  Jasons  Ver- 
mittelung,  das  giftige  Gewand  und  Geschmeide  in  die  Hände  seiner 
Braut  zu  bringen.  Dass  er  selbst  zu  deren  Verderben  die  Hand 
bieten  soll,  ist  tragisch.  Wenn  Medea  aber  nun  die  unschuldigen, 
arg-  und  ahnungslosen  Kleinen  zu  Instrumenten  ihres  Mordanschlages 
macht,  und  sie  herausruft,  damit  sie  der  Mutter  Heuchelei  unter- 
stützen und  den  eigenen  Vater  betrügen  helfen,  da  müssen  wir  doch 
an  Medeens  Mutterliebe  irre  werden,  wenn  wir  es  nicht  vorher  schon 
waren.  Die  Kinder  von  Jasons  erstem  Weibe  sind  ja  doch  gewiss 
am  wenigsten  geeignet,  den  Sinn  der  Königstochter  zu  gewinnen, 
ihr  die  Geschenke  angenehmer  zu  machen.  Ihr  Anblick  war  jener 
sogar  zuwider.  Warum  werden  also  gerade  die  Kleinen  dazu  er- 
sehen? Nun,  einmal  sollen  die  armen  Dinger  auf  diese  Weise  einen 
der  Gründe  für  ihre  Tötung  selber  beschaffen:  durch  die  bösen 
Folgen  ihrer  Gaben  müssen  sie  uuschuldigerweise  den  Zorn  erregen, 
dem  sie  dann  durch  den  Tod  entzogen  werden  sollen.  Der  Haupt- 
grund ist  aber  der  Effekt,  wieder  eine  Einzelwiikung,  der  Jason- 
Szene,  das  Wider-  und  Doppelspiel  von  Medeens  Jason  gegenüber 
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geheuchelter  versöhnt-freundlicher  StimmuDg-  und  ihrer  angesichts 
der  Kinder  hervorbrechenden  wahren  Gesinnung.  Während  sie  offen 
'die  Versöhnte,  von  Jasons  Güte  und  Fürsorge  Überzeugte  spielt, 
und  ihre  geheimen,  auf  das  Verderben  nicht  nur  von  Jasons  neuem 
Glück  sondern  auch  der  eigenen  Kinder  ausgehenden  Bitten  von 
den  Kindern  unterstützen  lässt,  kann  sich  die  Mutterliebe  der  Tränen 
nicht  erwehren,  auch  dann  nicht,  als  sie  Jasons  neu  erwachte  Ge- 
danken von  der  Kinder  künftigem  Glück  vernimmt.  An  sich  schwer 
zu  rechtfertigen,  dienen  sie  nur  einem  Effekt.  Kurz,  es  ist  eine 
lediglich  auf  die  Rührung  des  Zuschauers  und  den  Effekt  von  Me- 
deas  Doppelspiel  angelegte  Szene,  Effekte,  die  der  älteren  Tragödie 
noch  unbekannt,  bei  Euripides  in  keinem  Drama  fehlen,  wie  wir  sie 
S.  17  in  den  Gemälden  der  Parrhasios  erraten  konnten.  Man  ver- 
gleiche nur  wie  Klytaimestra  bei  Aeschylus  heuchelt,  wie  Aias  bei 
Sophokles,  um  des  ungeheuren  Unterschiedes  inne  zu  werden:  von 
weichlicher  Rührung  dort  keine  Spur.  Aber,  sagt  man  vielleicht, 
Furcht  und  Mitleid  sind  ja  doch  die  Mittel  tragischer  Wirkung. 
Gewiss,  nur  gibt  es  verschiedene  Arten  dies  Mittel  zu  brauchen, 
verschieden,  wie  naive  und  sentimentale  Dichtung.  Man  vergleiche 
z.  B.  die  Medea  mit  Sophokles'  Antigone  oder  Aeschylus'  Kassandra. 
Wie  ergreifend  und  rührend  sind  diese  beiden  edlen  Jungfrauen 
nicht  jederzeit  allen  gewesen?  Mit  Recht;  denn  mit  dem  Ausdruck 
wechselnder  Empfindung  schildern  und  beklagen  sie  das  Unrecht, 
das  Leid,  das  ihnen  widerfuhr  oder  widerfahren  wird,  und  die 
Tiefe  und  Echtheit  der  Empfindung  rührt  andere,  den  Chor  der 
Thebischen  Greise  so  gut  wie  derer  von  Argos,  aber  sie  machen 
nicht  die  eigene  Gemütsverfassung  zum  Gegenstand  ihrer  Klage, 
wie  Medea  und  mehr  oder  weniger  alle  Helden  der  Euripideischen  Tra- 
gödie. Um  den  Zuschauer  zu  rühren,  rühren  diese,  ihrer  eigenen 
Zustände  immer  bewusst,  erst  sich  selbst.  Irre  ich  jedoch 
nicht,  so  wirkt  das  nur  auf  Gemüter  niedrigerer  Art,  auf  solche  nur, 
denen  feineres  Unterscheidungsvermögen  fehlt.  Je  tiefer  und  echter 
die  Empfindung  und  ebenso  die  Mitempfindung,  desto  weniger  wird 
sie  sich  selbst  zu  betrachten  geneigt  sein.  Und  nun  Medea  —  hat 
sie  uns  nicht  schon  zu  vieles  vorgetäuscht,  nicht  allein  da,  wo  sie 
heucheln  wollte,  sondern  auch  wo  sie  es  nicht  wollte,  wie  in  den  beiden 
ersten  Monologen,  als  dass  wir  nicht  jetzt  misstrauisch  werden  sollten 
gegen  die  Echtheit  der  zur  Rührung  aufgebotenen  Gefühle.  'Daher 
ist  sie  vorher  immer  die  liebende  Mutter'  sagt  Wilamowitz  S.  179. 
Als  wir  prüften,  wie  der  Gedanke  des  Kindermordes  zurücktrat,  ja 
verschwand,    um    erst    im  zweiten  Monolog  plötzlich  wieder  aufzu- 
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taiiehcii,  ergab  sich  zugleich  die  Antwort  auf  die  damals  noch  nicht 
gestellte  Frage,  wann  die  Mutterliebe,  die  in  den  Eingangsszenen  in 
Widerwillen  umgewandelt  schien,  wieder  rege  ge^vorden  sei:  sie 
regte  sich  nirgends,  erwacht  vielmehr  erst  gerade  für  den 
Effekt  des  Doppelspiels  in  der  Jasonszene  und  den  noch  mehr  auf 
Effekt  berechneten  berühmten  Monolog.  Wenn  etwas  zu  dem  tadelnden 
Worte  Effekt  berechtigt,  so  ist  es  eben  diese  Beobachtung. 

Die  Rührung  des  Zuschauers  durch  die  Rührung  des  Helden 
ist  indessen  nur  ein  Teil  des  Effektes.  Die  ganze  Bühnenwirkung, 
auf  die  Euripides  hinarbeitet,  ist  die  Zwiespältigkeit  im  Wesen  und 
Gemüt  seiner  Helden,  wie  sie  gleich  in  dieser  ältesten  seiner  er- 
haltenen Tragödien  uns  in  Medea  vor  Augen  steht,  erst  zwischen 
der  schroffen  Zurückhaltung  der  Beleidigten  und  der  geschmeidigen 
Fügsamkeit  der  listigen  Heuchlerin;  hernach  zwischen  der  kalten 
Berechnung  und  zärtlicher  Mutterliebe.  Solcher  Zwiespalt  ist  gerade 
das,  was  der  Moderne  unter  den  antiken  Tragikern  darzustellen  liebt, 
und  für  das  billige  Vergnügen,  das  er  dem  Zuschauer  gewährt, 
solcher  Doppelgesichter  Heimlichkeiten  und  übel  verhehlte  Gedanken 
zu  durchschauen,  erkauft  er  sich  die  Gunst  der  Menge.  Gegenüber 
der  schlichten  Grösse  und  Einfalt  Aeschylischer  und  Sophokleischer 
Helden  erschien  solch  schillerndes  Wesen,  voll  Schwankens  und 
Schwäche,  wahrer  und  der  menschlichen  Natur  mehr  entsprechend. 
Wenn  die  bildende  Kunst,  allerdings  z.  T.  durch  sein  Vorbild  an- 
geregt, um  die  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  denselben  Weg 
einschlug,  denselben  Stilwechsel  vornahm,  so  werden  wir  nicht  ver- 
kennen, dass  der  Wechsel  auch  in  dem  Wesen  der  nachahmenden 
Künste  begründet  sein  musste,  was  nicht  ausschliesst,  dass  eine 
jede  dieser  Künste  und  in  ihr  wiederum  jeder  bedeutendere  Meister 
doch  auch  selbst  seine  persönliche  Eigenart  dabei  zur  Geltung 
brachte.  Besser,  sicherer  als  die  der  Maler  und  Bildhauer  können 
wir  diejenige  des  Euripides  ergründen,  und  das  eben  soll  ja  auch 
hier  versucht  werden.  Hatten  die  älteren  Tragiker  ihr  Volk  zu 
belehren  versucht,  indem  sie  ihm  Menschen  zeigten,  'wie  sie  sein 
sollten',  gross  und  stark  auch  wo  sie  irrten,  so  mochte  es  Euripides 
für  nützlicher  halten,  ihm  sein  eigenes  Spiegelbild  vorzuhalten. 
Hätten  seine  Helden  nur  nicht  ausser  dem  Zwiespalt  ihres  eigenen 
Wesens  auch  noch  den  andern  zur  Schau  getragen  zwischen  ihrer 
alltäglichen  Kleinheit  und  der  aus  heroischer  Vergangenheit  stammen- 
der und  bis  zuletzt  auch  von  der  Bild-  und  Bühnenkunst  fest- 
gehaltenen und  tiefer  begründeten  Grösse,  die  an  ihren  Namen  und 
Taten  haftete.     Es  war  ein  Wagnis,  die  Grösse  selbst  mit  Kleinheit, 
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Stärke  mit  Schwäche  in  einer  Person  vereinen  zu  wollen :  Medea, 
die  Trotzige,  der  das  Leben  nichts  gilt,  wenn  sie  nur  ihre  Rach- 
sucht stillt,  bereit,  auch  die  Kinder,  verratener  Liebe  Frucht,  zu 
schlachten,  um  dem  Gatten  weh  zu  tun  —  und  dieselbe  auch  unter- 
würfig, Nachgiebigkeit  heuchelnd,  auf  die  eigene  Rettung  vorsichtig 
bedacht,  und  über  die  armen  Kleinen  Tränen  der  Rührung  ver- 
giessend.  Zweimal  war  sie  im  Gespräch  mit  Jason  weich  geworden; 
dann  ist  sie  wieder  hart:  ohne  zu  zucken  legt  sie  den  Kindern  die 
verderbenschwangeren  Gaben  in  die  Hände  und  entlässt  sie  mit  dem 
Wunsche,  ihr  frohe  Botschaft  glücklichen  Erfolges,  d.  i.  zugleich 
des  sicheren  Unterganges  der  Kinder,  zu  bringen.  Jason  gegenüber 
war  es  des  Doppelspiels  genug.  Als  aber  nach  einem  kurzen  Chor- 
lied der  Alte  mit  den  Kindern  und  der  gewünschten  Botschaft  zu- 
rückkommt^ da  fängt  Medea  es  dem  Alten  gegenüber  von  neuem 
an.  Und  wie  nun  die  Kinder  zu  der  Mutter  gänzlich  unverstandenen 
Worten  gar  lächeln  —  auch  die  Kleinen  werden  dem  Effekt  dienst- 
bar gemacht  —  da  ist  ihr  Herz,  d.  h.  ihr  Groll  dahin.  Was  sie 
wollte,  sie  kann  es  nicht  vollbringen.  Um  den  Vater  zu  treffen, 
sollte  sie  sich  selbst  noch  weit  tiefer  verwunden?  Nimmermehr! 
Doch  kaum  sprach  sie  das  aus,  so  gewinnt  der  Zorn  wieder  die 
Oberhand.  Jetzt  hat  die  Trotzige  das  Wort:  den  Feinden  sollte 
sie  zum  Gelächter  werden?  Nein!  weg  mit  der  feigen  Weichherzig- 
keit! Doch  im  selben  Augenblick  oder  auch  nach  einer  kleinen 
Pause  —  das  macht  w^ahrlich  wenig  aus  —  schlägt  sie  wieder  um: 
die  Kinder  sollen  am  Leben  bleiben;  sie  will  sie  mit  sich  nehmen. 
Aber  nochmal  wendet  sich  das  Blatt  und,  wieder  trotzig,  schw^ört 
sie  bei  den  Rachegeistern,  sie  werde  die  Kinder  den  Feinden  nicht 
preisgeben:  unwiderruflich  sei's  geschehen;  die  Braut  Jasons  vergehe 
bereits  in  Medeas  Gewand  und  Kranz,  was  ein  Diener  sogleich  be- 
stätigen wird.  Damit  sind  alle  vier  Gründe,  die  den  Mord  not- 
wendig machen  sollen,  in  diesem  Widerstreit  des  Gemüts  vor- 
gebracht. Nachdem  so  die  Notwendigkeit  des  ]\[ordes  sichergestellt 
scheint,  mag  sie  jetzt  ganz  sich  der  Mutterliebe  überlassen,  darf 
sie  die  Kinder  mit  der  Mörderhand  liebkosen,  nimmt  schmerzens- 
reichen Abschied  von  ihnen,  als  ob  ein  grimmiger  Bösewicht  sie 
ihren  liebenden  Armen  entrisse.  Der  Bösewicht  ist  ihr  eigener  Zorn, 
den  die  'liebende  Mutter'  mit  jener  charakteristischen  Selbstbeschau- 
ung  Eiiripideischer  Personen  als  ihren  Dränger  anklagt:  er  ist  mäch- 
tiger als  ihre  Überlegungen  ßou\eu)aaTa  1079. 

Ist  das  nun  die  Sprache  des  Herzens?     Ist  es  Wahrheit  und 
echte  Empfindung?     Ist   nicht    dieser   ganze  Seelenkampf  vielmehr 
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nur  sophistische  Rhetorik,  Scheintragik  und  Schauspielerei  im  üblen 
Sinne  des  Wortes?  Da  wir  Medea  schon  392  unwidersprechlich 
einer  solchen  verfallen  sahen,  ist  der  Verdacht  auch  hier  nur  zu 
gesrründet,  ja  der  Vorwurf  leicht  zu  beweisen.  Die  Voraussetzung 
und  Unterlage  der  rührenden  Szene  ist  die  Notwendigkeit  des  Kinder- 
mords. Daher  die  Häufung  von  Gründen  für  diese,  die  an  sich 
schon  zeigt,  wie  gering  das  Vertrauen  zu  ihrer  Kraft:  vier  schwache 
Stäbe  mögen  vereint  einen  starken  abgeben,  vier  unwahre  Argumente 
bilden  zusammen  nicht  ein  wahres.  Medea  will  Jason  weh  tun: 
wirkliche  Liebe  zu  den  Kindern  hat  in  unserem  Drama  Jason  so 
wenig  wie  Medea  an  den  Tag  gelegt.  Die  Feinde  sollen  nicht 
lachen:  ja,  welche  denn?  Dass  die  Braut  tot  ist,  dessen  ist  Medea 
gewiss.  Sollte  das  dem  Vater  oder  Jason  zum  Lachen  sein?  Als 
das  Wort  vom  Lachen  der  Feinde  403  zuerst  laut  wurde,  konnten 
jene,  die  sich  des  neuen  Ehebundes  freuten,  vielleicht  der  treulos 
Verlassenen  spotten;  das  lag  im  Gegensatz  der  Verse  404  und  398; 
aber  jetzt?  Jetzt  lacht  ja  Medea;  wir  hören  es  aus  ihrem  eigenen 
Munde  1127  und  1135:  während  Jason  mit  Rache  der  Angehörigen 
1304,  der  Korinther  1299  droht.  Eben  dies  sagt  ja  doch  auch  der 
dritte  Grund,  die  Rache  derer,  die  über  den  grässlichen  Mord  der 
Königstochter  aufgebracht  sind  gegen  Medea.  Wie  verträgt  sich 
dieser  ihr  Zorn  mit  ihrem  Hohnlachen?  Mit  diesem  dritten  Grunde, 
der  offenbar  als  der  eigentlich  durchschlagende  zuletzt  hingestellt 
wird,  streitet  ja  aber  auch  das,  was  Medea  selbst  zwar  nicht  gegen 
den  ersten  Grund  geltend  macht,  aber  doch  ihm  entgegengestellt 
hatte:  konnte  sie  denken,  die  Kinder  jetzt  noch  mit  sich  zu  nehmen, 
wie  sie  1045  sagte  —  und  tatsächlich  entführt  sie  die  Toten  auf 
ihrem  Schlangenwagen  durch  die  Luft  —  so  drohte  ja  keine  Gefahr. 
Alle  jene  Gründe  sind  also  nur  Vorspiegelungen.  Einzig  die  wilde 
Leidenschaft  der  in  ihren  heiligsten  Gefühlen  und  Rechten  gekränk- 
ten Mutter  kann  für  die  Tat  verantwortlich  gemacht  werden,  jene 
Leidenschaft,  von  der  wir  uns  schon,  in  den  ersten  Szenen  solcher 
Untat  versehen  mussten.  Doch  wo  blieb  diese  gewaltige  Leiden- 
schaft? Sie  loderte  393  wieder  auf;  doch  bei  näherem  Zusehen 
war  es  nur  hohler  Schein.  Ebenso  nochmals  im  zweiten  Monolog 
797.  Und  ist  sie  nun  im  dritten  Monolog  etwas  anderes?  Auch 
hier  flammt  der  Zorn  zweimal  auf,  1049  und  1059,  das  zweitemal 
mit  starkem  Anklang  an  jene  erste  Stelle,  393.  Und  auch  hier 
war  es,  wie  wir  eben  gesehen,  beidemal  ein  Scheinargument,  an 
dem  sich  der  gesunkene  Zorn  wieder  aufrichtet.  Selbst  in  einem 
einzelnen  Wort  verrät  sich  das  Unwahre,  künstlich  Gemachte  dieses 
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Schein  Seelenkampfes.  Zweimal  verwirft  die  siegende  Mutterliebe 
die  Mordgedanken  ßouXeujuaxa  1044,  1048.  Dreissig  Verse  weiter, 
1079,  bezeichnet  dasselbe  Wort  das  Gegenteil,  die  dem  Zorn  er- 
liegenden Regungen  der  Mutterliebe.  Doch  wie  erliegen  sie?  Hin- 
schmelzend in  Tränen,  klagt  die  Mutter  ihren  übermächtigen  Zorn 
an.  Man  hat  sich  gewöhnt,  das  schön  und  ergreifend  oder  mit 
Schiller  erhaben  zu  finden.  Dass  es  innerlich  unwahr,  voller  Wider- 
sprüche ist,  haben  wir  gesehen:  der  düstere,  gewaltige,  zu  furcht- 
barer Tat  fähige  Zorn  war  Schein;  nur  Schein  leider  auch  die 
Mutterliebe,  die  sich  erst  einstellt,  als  der  Dichter  sie  für  die  Rüh- 
rung schw'acher,  empfindsamer  Seeleu  nötig  hat.  Diese  ist  sein  eigen- 
stes Feld;  den  grossen  Zorn,  den  er  nur  äusserlich  damit 
verband,  entnahm  er  einem  seiner  grossen  Vorbilder,  dem 
Aias  des  Sophokles,  der  für  eine  der  ältesten  Tragödien  dieses 
Dichters  gilt.  Da  es  unmöglich  ist,  das  Abhängigkeitsverhältnis  umzu- 
kehren, erbringt  die  Abhängigkeit  der  Medea  vom  Aias,  dass  dieser 
vor  431  aufgeführt  worden  ist.  Gleich  ist  die  Situation  des  Aias 
und  der  Medea,  gleich  die  äussere  Form,  in  der  diese  Situation  in 
beiden  Dramen  sich  exponiert,  gleich  endlich  eine  Anzahl  von  Aus- 
drücken und  hervorstechenden  Einzelheiten.  Wie  Aias  der  tapferste 
Vorkämpfer  der  Achäer  gewesen  war,  so  Medea  die  Retterin  der 
Argonauten.  Jener  empfand  es  als  bitterste  Kränkung  und  schnöden 
Undank,  im  Waifenstreit  Odysseus  nachstehen  zu  müssen;  Medea 
sah  sich  um  einer  neuen  Geliebten  willen  verlassen,  alle  ihre  Wohl- 
taten vergessen.  In  schwerem  Zorn  über  dieses  Unrecht  ziehen 
beide  sich  zurück,  Aias  in  sein  Zelt,  Medea  in  ihr  Haus,  beide  ver- 
schmähen Nahrung  und  Zuspruch.  Aias  sitzt  in  dumpfem  Brüten 
'grollend  wie  ein  Stier'  Taöpoq  (xic,  ßpuxuj,uevo(;  322,  Medea  liegt 
auf  dem  Boden,  nur  zum  Wehruf  den  Kopf  erhebend,  und  nahen 
ihr  die  Kinder,  so  schaut  sie  mit  Stier -Blick  auf  sie  92.  Drum 
warnt  die  Amme,  die  Kinder  ja  nicht  in  Medeas  Nähe  zu  bringen, 
wie  Tekmessa  mit  Angst  den  kleinen  Sohn  des  Aias  verborgen  hält. 
Mit  demselben  nicht  gewöhnlichen  W^ort  bezeichnet  hier  Tekmessa, 
326  und  585,  dort  die  Amme,  93,  das  Unheil  drohende  Verhalten  der 
Zürnenden.  Schon  die  alten  Erklärer  bemerkten  das  zu  93.  Gleich 
ist  ferner  die  äussere  Form  des  Prologs  beider  Dramen:  hier  das 
Zwiegespräch  Athenas  mit  Odysseus,  dort  der  beiden  Alten,  eine 
für  Euripides  durchaus  ungewöhnliche  Form  und  in  allen  drei 
Wiederholungen,  ausser  der  Medea  noch  Alkestis  und  Troerinnen, 
vielleicht  durch  dasselbe  Vorbild  bestimmt.  Während  dann  dort 
Tekmessa   mit    den  Salaminiern    über  den  Zorn  des  Aias,    hier  die 
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Amme  mit  den  Korintheiiuneii  über  den  Groll  Medeas  sieb  aiis- 
spriebt,  erseballen  von  drinnen  verderbendrobend  der  beiden  Belei- 
diirten  zornige,  klagende  Ausrufungen,  bis  endlich  der  Cbor  es  bier 
über  die  Amme,  dort  über  Tekmessa  vermag,  ibm  die  Zornigen  vor 
Allgen  zu  bringen :  Aias  wird  im  Zelte  siebtbar  und  redet  den  Cbor 
an,  Medea  tritt  aus  ibrem  Hause.  Sie  fürcbtet,  man  möge  ihr  miss- 
deutend eben  die  Eigenschaft  ficruxo<;  217  zum  Vorwurf  machen, 
die  Tekmessa  325  dem  Telamonier  beilegt.  Auch  Aias  greift  zum 
Mittel  der  Heuchelei  und  Verstellung,  die  seinem  geraden  Sinn 
freilich  nur  den  einfältigen  Schiffsleuten  gegenüber  gelingen  kann. 
Der  Monolog  des  Aias  646,  dem  fast  ein  solcher  auch  schon  430 
vorausging,  jener  ein  wirkliches  Soliloqnium,  war  das  Vorbild  für 
das  nicht  weniger  als  viermalige  Selbstgespräch  Medeas.  Öfter 
fanden  wir  unter  den  von  Medea  genannten  Gründen  ihres  Zornes 
das  Lachen  der  Feinde,  ohne  dass  irgendwo  etwas  zutage  käme, 
was  sie  zu  solcher  Annahme  berechtigen  könnte.  Nach  dem,  was 
wir  von  Kreon  oder  von  Jason  hören,  sind  diese  so  weit  davon 
entfernt,  wie  der  Chor  der  Frauen,  und  auch  durch  das,  was  der 
Kinderpfieger  von  den  Männern  beim  Brettspiel  erlauschte,  klang 
kein  solcher  Ton.  Im  Aias  sehen  wir  den  Helden  selbst  nicht 
anders  als  seine  Freunde,  den  Chor  und  Tekmessa  von  dem  bittern 
Gefühl  beherrscht,  das  Heer  und  die  Fürsten  lachten  über  ihn. 
Auch  da  ist  es,  soweit  wir  hören,  lediglich  Einbildung,  da  aber 
tiefbegründet  durch  den  Fehlschlag,  dessen  sich  der  Wütende  her- 
nach bewusst  wird.  Euripides  übernahm  das  Motiv  rein  äusserlich 
ohne  die  innere  Wahrheit.  Fast  dasselbe  kann  man  von  einem 
andern  entlehnten  Zuge  sagen.  Die  Leute  des  Aias  nennen  Odysseus, 
mit  deutlichem  Hinweis  auf  seine  Geistesart,  verächtlich  'vom  Ge- 
schlecht des  Sisyphos'.  Ebenso  spricht  Medea  404  offenbar  ver- 
ächtlich von  Jasons  Ehebund  mit  dem  Sisyphosgeschlecht,  doch 
ohne  bestimmte  Pointe,  und  an  einer  zweiten  Stelle,  1381,  ist  sogar 
jede  üble  Nebenbedeutung  durch  den  Zusammenhang  verboten.  Ein 
Zufallsspiel  wird  man  in  so  vielen  Übereinstimmungen  um  so  weniger 
sehen  wollen,  als  wie  unter  den  erhaltenen  Dramen  des  Sophokles 
nur  der  einzige  Aias,  so  unter  allen  der  Euripides  nur  allein  Medea 
einen  so  gestalteten  Eingang  hat.  Die  zwei  verschiedenen  Naturen 
Medeas  verraten  bier  besonders  deutlich  ihre  verschiedene  Herkunft: 
die  sentimentale,  reflektierende,  schwankende,  Entschlüsse  wechselnde 
ist  Euripides  Eigentum,  die  grosse  entstammt  nicht  nur  älterer 
Sage  und  Dichtung  überhaupt,  sondern  geradezu  dem  Sopho- 
kleischen  Aias. 
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Werden  wir  uns  nach  allem  noch  sehr  verwundern,  dass  Euri- 
pides mit  der  Trilogie,  deren  erste  Tragödie  die  Medea  war,  nur 
den  dritten  Platz  erhielt?  Was  ein  alter  Erklärer  von  einem  Plagiat 
erzählte,  das  Euripides  an  der  Medea  eines  fast  unbekannten  Dich- 
ters Neophron  begangen  haben  sollte,  ist  offenbar  nur  litterarischer 
Klatsch:  die  Verse,  die  aus  einem  ^Monolog  dieser  Konkurrenz-Medea 
erhalten  sind  —  Papyrusfetzen  helfen  kaum  — ,  tragen  eine  solche 
Steigerung  Euripideischer  Motive  zur  Schau,  dass  kaum  ein  Zweifel 
au  dessen  Priorität  möglich  ist.  Neophrons  Medea  scheint  im 
Monolog,  wie  in  den  bekannten  Gemälden,  auch  bereits  das  Schwert 
in  den  Händen  zu  halten,  das  sie  bei  Euripides  erst  1244  ergreift. 
Also  hatte  der  Nachdichter  wohl  die  beiden  Prologe  des  Euripides 
1019  und  1236  in  einen  zusammengezogen.  Konnte  diesen  von 
dieser  Seite  her  also  kein  Vorwurf  treffen,  so  mochte  die  Benutzung 
des  Sophokleischen  Vorbildes  allerdings  übel  vermerkt  sein.  Am 
wahrscheinlichsten  bleibt  die  Vermutung,  dass  den  Richtern,  die  an 
den  grossen  Stil  der  alten  Tragödie  gewöhnt  waren,  das  sensationell 
Moderne  nicht  gefiel.  Lesen  wir  doch  auch  in  den  alten  Erklä- 
rungen tadelnde  Vermerke  über  das  Zwiespältige  in  Medeas  Wesen. 
Die  Scholien  merken  an,  dass  1346  besonderes  Missfallen  er- 
regt habe. 

Was  an  Medea  ausführlicher  dargelegt  w^erden  musste,  lässt 
sich  nun  kürzer  an  weitaus  den  meisten  Personen  der  Euripideischen 
Dichtung  nachweisen.  Ist  uns  doch  sein  Herakles  bereits  von  der 
Auseinandersetzung  mit  Verrall  und  Wilamowitz  her  im  Zwiespalt 
seines  Wesens  bekannt.  Er,  der  in  der  Alkestis  noch  als  der  Über- 
mensch von  urwüchsiger  Kraft  im  Handeln  wie  im  Geniessen  da- 
steht, zeigt  in  dem  jedenfalls  jüngeren  Herakles  ein  Doppelgesicht. 
Der  Sophokleische  ist,  auch  körperlich  vernichtet,  noch  der  Gewaltige. 
Nur  das  parteiische  Streben,  einer  ungerechten  Sache  zum  Siege  zu 
verhelfen,  kann,  wahrheitswidrig,  sofern  es  das  Bühnenspiel  betrifft 
von  seinem  ^unmässigen  Brüllen  und  Renommieren'  sprechen  und  die 
ruhig  entschlossen  gegebenen  Weisungen  zur  Verbrennung  des  noch 
lebendigen  Leibes  verschweigen.  Bei  Euripides  ist  Herakles  körper- 
lich unverändert,  nur  seelisch  gebrochen  durch  den  Schmerz  über 
die  Tötung  von  Frau  und  Kindern.  Jener  übergibt  den  zerstörten 
Körper  den  reinigenden  Flammen,  wahrscheinlich  durch  Gotteswort 
bestärkt,  dieser  will  sterben,  um  den  Schmery.en  der  Seele  zu  ent- 
gehen. Was  ihn  am  Leben  erhält,  sind  nicht  die  philosophischen 
Betrachtungen,  die  ihm  Wilamowitz  S,  130  leiht  und  eigenmächtig 
dem  überlieferten  Text  aufdrängt,  sondern  die  von  Theseus  geweckte 
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Erinnerung  an  seinen  alten  Mut.  Das  ist  ja  auch  der  Art  Euripi- 
deisclier  Helden  ganz  gemäss.  Adniet  wird  nur  durch  seine  Freunde 
gehindert,  sieh  Alkestis  ins  Grab  nachzustürzen,  Hermione  durch 
ihre  Amme,  nicht  zu  Strang  oder  Schwert  zu  greifen.  Ähnlich 
Helena,  die  vom  Chor  beim  Leben  erhalten  wird.  Von  Ödipus 
hören  wn'r  es  Phoen.  331  nebenher.  Phaidra  will  ihrer  Liebes- 
krankheit, Medea  dem  Schmerz  über  Jasons  Untreue  durch  Ent- 
haltung von  Speise  und  Trank  ein  Ende  machen;  Megara  will  lieber 
sterben  als  länger  aussichtslos  hoffen ;  Elektra,  im  gleichnamigen 
Stück,  trägt  ein  Schwert,  um  sich  zu  entleiben,  wenn  Orests  Vor- 
haben fehlschlage;  imOrest  wollen  sie  und  der  Bruder  zusammen 
sterben,  wenn  sich  kein  Ausweg  zeigt.  Hekabe  will  sich  in  das 
brennende  Troja  stürzen.  Sie  alle  besinnen  sich  eines  besseren, 
nur  Phaidra  erhängt  sich  nachher  doch,  zugleich  aus  Rache  und 
um  ihre  Ehre  durch  eine  Lüge  zu  retten,  Euadne  stürzt  sich  roman- 
tisch aus  Liebe  in  den  Scheiterhaufen  ihres  Gatten,  und  lokaste 
ersticht  sich,  was  sie  lange  vorher  hätte,  wie  bei  Sophokles,  tun 
sollen,  über  den  Leichen  der  Söhne. 

War  Herakles,  der  verzweifelte,  nicht  mehr  der  alte,  echte, 
so  ist  er  auch  nach  dem  gefassten  Entschluss  zur  Mannhaftigkeit 
ein  weichmütig  Schwacher,  der  für  seine  Opfer  nur  Tränen  hat; 
der  durch  Gesetz  zu  seinem  Schmerz  sich  verhindert  sieht,  sie 
selbst  zu  bestatten;  der  beklagt,  dass  seine  Kinder  nun  um  Ehre 
und  Vorteile,  die  er  ihnen  errungen  hatte,  gebracht  seien;  der  end- 
lich jammert,  der  Liebkosungen  von  Frau  und  Kindern  verlustig  zu 
sein.  Wir  wussen  ja  schon,  um  welches  Effektes  willen  er  seine 
Glieder  erstarrt  fühlt,  unfähig,  sich  von  seinem  Sitz  zu  erheben. 
Besorgt,  Theseus'  Kleider  mit  Blut  fleckig  zu  machen,  hängt  er 
sich  doch  dem  Freunde  an,  beständig  über  sein  Unglück  jammernd. 
Immer  wieder  dreht  er  sich  im  Abgehen  um,  die  Kinder  nochmal 
zu  sehen,  den  Vater  nochmal  zu  umarmen.  'Weibisch'  nennt  ihn 
mit  Recht  Theseus.  In  seiner  Schwäche  ein  Mensch,  wie  sie  Euri- 
pides  um  sich  sah,  wollte  ei-  zuerst  aus  Scham  sich  vor  Theseus 
nicht  sehen  lassen,  doch  trotzig  gegen  die  Götter.  Dass  er,  der 
mit  Blutschuld  Beladene,  sein  geliebtes  Theben  meiden  müsse,  von 
Heiligtümern  und  Festversammlungen  ausgeschlossen  sei,  wie  K.  Ödi- 
pus 1379,  dass  die  Leute  sticheln  und  mit  Fingern  auf  den  Kindes- 
niörder  weisen,  das  Leben  ihm  kein  Gewinn  mehr  sein  würde,  das 
sind  so  die  kleinen  dem  Leben  abgesehenen  Züge,  die  Euripides 
auf  seinen  Herakles  häuft,  ob  sie  miteinander^  ob  mit  dem  gewohnten 
Bilde    sich    vertragen,    macht    ihm    wenig    Sorge.      Im    Gegenteil, 
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auf  das  Neue  an  diesem  Bilde,  seine  Modernisierung,  hat  er  es  eben 
abgesehen  Wie  bei  Medea,  rausste  die  Situation  den  Anlass  bieten, 
mit  solchen  Farben  zu  malen.  Des  Dichters  Witz  wusste  aber  doch 
auch  schon  vor  der  Raserei  den  noch  in  aller  Kraft  stehenden 
Helden  in  Megaras  Schilderung  als  gemütlichen  und  sinnreichen 
Familienvater  vorzustellen,  auch  da  er  die  noch  von  der  ausgestan- 
denen Angst  Zitternden  an  der  Hand  führt,  631.  Kann  es  zum 
Kentaurenbilde  des  Zeuxis  und  seiner  Mischung  der  alten  Kentau- 
rischen Wildheit  mit  Zügen  eines  rein  menschlich  und  behaglich 
friedlichen  Familienlebens  ein  treffenderes  Gegenbild  geben  als  den 
'löwenmutigen  Allbezwinger',  der  seinen  Buben  die  eigenen  Waffen 
umhängt.  Das  'Fremdartige  des  Einfalls  und  die  Neuheit  des  Ge- 
dankens' Tflq  eTTivoiaq  TÖ  Hevov  Kai  Tf]v  Yvuujuriv  Tr\(;  ^paq)f]<;  diq  ve'av, 
hat  der  Dichter  wie  der  Maler  gesucht;  das  sagt  von  jenem  ein 
so  guter  Beurteiler  wie  Lukian,  von  diesem  ein  noch  besserer, 
Aristophanes,  und  schon  hier  zeigt  ein  wenig  Überlegung,  wie  wahr 
und  zutreffend  es  ist.  Je  weiter  indes  wir  schreiten,  desto  mehr 
wird  sich  uns  Enripides  auch  darin  seinen  Vorgängern  gegenüber 
neu  zeigen,  dass  er  Wahl  und  Gebrauch  seiner  künstlerischen  Dar- 
stellungsmittel ganz  anders  als  jene  auf  die  Natur  seines  Publikums 
berechnet  und  einrichtet. 

Wieder  ein  anderes  Mittel  findet  der  Dichter,  die  Helden,  die 
im  Sturm  auf  Theben  fielen,  in  der  älteren  Dichtung  Bilder  un- 
gestümster Kampfbegier  und  herausfordernsten  Übermuts,  als  Männer 
musterhaft  bürgerlicher  Gesinnung  hinzustellen,  bei  denen  von  Kriegs- 
tüchtigkeit teils  gar  nicht,  teils  wenig  die  Rede,  um  so  mehr  von 
ihrer  Lebenshaltung,  ihren  Umgangsformen,  ihrem  Verhalten  gegen 
die  Gemeinde.  Im  ersten  Augenblick  könnte  man  meinen,  der  Dichter 
habe  hier,  wie  es  ja  Dichters  Recht,  bestimmte  Athener  seiner  Zeit 
im  Auge  gehabt;  doch  bald  überzeugt  man  sich,  dass  ethische  Rhe- 
torik mehr  Anteil  an  diesen  Schilderungen  hat  als  Beobachtung. 
Wie  stark  der  Widerspruchsgeist,  die  Lust,  durch  Neuheit  zu  über- 
raschen, sich  in  diesen  Schilderungen  genüge  tat,  sieht  man  daran, 
dass  von  Amphiaraos,  den  auch  die  ältere  Dichtung  schon  als  Weisen 
und  Besonnenen  feierte,  wie  von  Polyneikes  zu  schweigen  der  Dichter 
einen  Vorwand  findet.  Man  wird  kaum  fehlgehen  in  der  Annahme, 
dass  Euripides  mit  dieser  'Leichenrede'  auch  an  sich  schon  dem 
Leben  näher  rücken  wollte,  vielleicht  mit  der  Nebenabsicht,  deren 
übliche  Schönfärberei  zu  treffen.  Doch  führt  er  uns  gerade  für  den 
wildesten  der  'Sieben'  noch  einen  anderen  Zeugen  vor,  den  alten 
Schwiegervater,  der  den  'besten  Jüngling  und  zärtlichen  Sohn'  rühmt. 
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Und  dennoch  lieferte  Aesehyhis  auch  für  jene  befremdliche  Charakter- 
zeichnung der  'Sieben'  das  Vorbild,  freilich  nicht  in  diesen  Titanen 
selbst,  sondern  in  den  thebischen  Helden,  die  er  ihnen  gegenüber- 
stellen will:  man  vergleiche,  selbst  im  Ton,  410  f.,  490,  537. 

Von  Helden,  die  wie  bei  Aeschylus  und  Sophokles  von  starkem 
Willen  getragen,  mit  anderem  Willen  oder  Satzung  und  Beschluss 
in  Streit  geraten,  durch  Widerstand  nur  gereizt,  selten  siegen,  meistens 
fallen,  will  Euripides  nichts  wissen.  In  den  erhaltenen  17  Dramen 
sind  nur  wenige  Figaren,  die  noch  etwas  von  jener  alten  Art  haben. 
Auch  im  öffentlichen  Leben  Athens  wurden  ja  die  Männer,  die  fest 
und  unentwegt  ein  grosses  Ziel  verfolgten,  immer  seltener:  der 
gleissende  Alkibiades  hat  nur  allzuviel  von  der  Art  Euripideischer 
Helden,  eines  Orest  z.  B.,  eines  Achill,  Polyneikes  und  selbst  eines 
Jason.  Es  handelt  sich  ja  auch  meistens  nicht  mehr  um  öffentliche 
Angelegenheiten,  um  des  Staates,  des  Landes,  des  Volkes  Wohl  und 
Wehe  bei  Euripides,  sondern  um  des  Hauses,  der  Familie  Glück  und 
Frieden.  Damit  treten  die  Frauen  in  den  Vordergrund,  und  wie 
bei  diesen,  so  ist  es  auch  bei  den  Männern  das  Gefühlsleben,  dessen 
wechselnde  Regungen,  Wallungen,  auf  und  ab,  hin  und  her,  was 
der  moderne  Dichter  als  ein  Neues  gegenüber  den  steten  Charakteren 
eines  Aeschylus  und  Sophokles  seinen  Zuschauern  vorführen  will. 
Leidende  stellt  Euripides  lieber  dar  als  Handelnde,  und  wenn  handelnd, 
nicht  nach  festem,  aus  dem  Kerne  des  Wesens  quellenden  Willen 
und  Vorsatz,  sondern  aus  jäh  und  überraschend  hervorbrechender 
Leidenschaft. 

Für  solchen  Gegensatz  menschlicher  Naturen  braucht  Aristo- 
teles die  Wörter  Ethos  und  Pathos.  In  einer  seiner  lehrreichen 
Vergleichungen  der  tragischen  Dichtung  mit  der  Malerei,  Poetik  6, 
rühmt  er  Polygnot,  den  Historienmaler  als  gross  im  Ethos,  das  er 
dagegen  dem  Zeuxis  abspricht.  Ebenso  den  'meisten  Tragödien  der 
Neuen',  während  er  es  an  der  alten  Tragödie  rühmt.  Er  sagt  nicht, 
ob  er  Euripides  zu  den  Alten  oder  den  Jungen  rechnet.  Rein  chro- 
nologisch angesehen  müssten  wir  ihn  zu  den  Alten  zählen.  Ver- 
binden wir  aber  mit  jener  Stelle  zwei  andere,  desselben  Büchleins, 
80  gehört  Euripides  tatsächlich  mehr  zu  den  Jungen,  ist  jedenfalls 
ein  Vertreter  des  neueren  Stiles.  Denn  an  der  einen  Stelle,  2,  wird 
wiederum  Polygnot  einem  Bildkünstler  gegenübergestellt:  jener  malte 
die  Menschen  besser  als  die  Wirklichkeit,  dieser  so  wie  sie  wirklich 
seien.  Und  derselbe  Massstab  der  Wirklichkeit  dient  an  der  an- 
deren Stelle,  25,  die  Personen  des  Euripides  von  denen  des  So- 
phokles zu  unterscheiden.     Es  ist  ein  Urteil    des  Sophokles   selbst. 
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das  Aristoteles  sieh  aneignet,  dass  er  selbst  die  Menschen  über  die 
Wirklichkeit  hinaushebe,  Eiiripides  nicht.  Fassen  wir  die  drei 
Stellen  zusammen,  so  stehen  Polygnot  und  Sophokles  auf  der  einen 
Stufe,  Euripides,  Dionysios  und  Zeuxis  auf  der  anderen,  wie  uns 
S.  ]2if.  Sophokles  zwar  auch  einerseits  mit  Polygnot,  aber  zugleich 
mit  Pheidias  zu  gleichen  schien.  Denn  gerade  das  Ethos  ist  es, 
was  die  Menschen  über  die  Wirklichkeit  hinaushebt,  und  das  Pathos 
ist  einer  der  Schwächezustände,  an  denen  wir  die  Wirklichkeitsmen- 
schen erkennen.  Seine  Personen,  die  Helden  der  Sage,  in  ihrem 
ganzen  Wesen  dem  lebendigen  Vorbilde,  den  wirklichen  Menschen 
seiner  Zeit,  die  von  der  grossen  der  Perserkriege  schon  weitab  lag, 
ähnlich  zu  machen,  die  Wahrheit,  veritas,  nach  den  alten  Kunst- 
kritikern das  massgebende  Prinzip  auch  der  bildenden  Kunst,  mit 
aller  Kraft  und  vollem  Bewusstsein  anzustreben,  war  Euripides  von 
Anfang  an  bedacht.  So  wenig  wie  Aristophanes  können  wir  ver- 
kennen, dass  er  neue,  eigene  Wege  gehen  wollte  und  sich  etwas 
darauf  zu  gute  tat.  Nur  allzusehr  hat  der  angewöhnte  Respekt  vor 
dem  'tiefsinnigen  Philosophen  die  meisten,  nicht  alle,  blind  gemacht 
für  die  Selbstgefälligkeit,  das  anspruchsvolle  Sichvordrängen  dieser 
neuen  Richtung,  ihr  Haschen  nach  Erfolg  auch  mit  solchen  Mitteln, 
die  ausserhalb  des  Gebietes  echter,  wahrer  Kunst  liegen.  Deutlicher 
wird  sich  das  offenbaren,  wenn  wir  die  Änderungen  prüfen  w^erden, 
die  die  Führung  und  Komposition  der  Handlung  von  selten  dieses 
Neuerers  erfuhr.  Doch  trägt  auch  die  Zeichnung  der  Personen 
natürlich  den  Stempel  seines  Wesens. 

Indem  wir  diese  ins  Auge  fassen,  muss  sogleich  auffallen,  ein 
wie  viel  grösserer  Anteil  bei  der  Schilderang  der  Personen  den 
äusserlichen  Dingen  gegeben  wird,  dies  allein  schon  für  den  Nach- 
denkenden ein  vollgiltiger  Beweis  dafür,  dass  Euripides  es  nicht  auf 
philosophische  Belehrung  und  Aufklärung  zumeist,  sondern  auf  Büh- 
nenwirkung und  Ausbildung  der  Bühnenbildkunst  abgesehen  hat. 
Stützte  jenes  Vorurteil  noch  neuestens  wieder  sich  vorzugsweise  auf 
einzelne  aus  dem  Zusammenhang  gerissene  Sätze,  so  darf  hier,  rich- 
tigerer Erkenntnis  zu  liebe,  mit  reichlichen  Beispielen  des  für  Euri- 
pides wirklich  Bezeichnenden  in  der  Darstellung  seiner  Personen  wie 
nachher  der  Handlungen  nicht  gespart  werden.  Der  steigende  Wert  des 
Äusserlichen  ermisst  sich  schon  an  dem  ungleich  häufigeren  Hinweis  auf 
das  äussere  Gebahren  der  Personen,  mit  dem  sie  ihre  Reden  begleiten, 
doch  bleibe  das  der  Betrachtung  der  eigentlichen'Handlung' vorbehalten. 

Wie  viel  mannigfaltiger  aber  werden  unseres  Dichters  Lebens- 
bilder schon  durch  die  grössere  Differenzierung  der  in  ihnen  auf- 
Petersen, Die  attische  Tragödie.  -^^ 
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tretenden  Personen.  Nicht  allein,  dass  die  Frauen  eine  so  viel 
c^rössere  Rolle  in  seinen  Dramen  spielen,  sondern  auch  Alte  und 
Kinder  treten  hei  Euripides  fast  in  jedem  Stücke  auf,  wie  sie  bei 
Aeschylus  und  Sophokles  höchstens  ausnahmsweise  ins  Spiel  kamen. 
Die  Chorgreise  des  Agamemnon  und  der  Perser  waren  durch  die 
Sache  gefordert,  wie  der  Odipus  auf  Kolonos;  die  stummen  Kinder 
im  Aias  und  K.  Üdipus  sind  nur  um  des  Aias  und  des  Ödipus  willen 
da.  Das  gilt  auch  bei  Euripides  von  den  Söhnen  des  Herakles, 
auch  in  den  Herakliden,  vom  kleinen  Orest  in  der  Aul.  Iphigenie, 
von  Astyanax  in  den  Troerinneu,  von  den  Söhnen  Medeas  und  der 
Sieben  in  den  Schutzflehenden.  Aber  wie  viel  bedeutsamer  ist  dieser 
aller  Anteil  an  der  Handlung  geworden,  schon  dadurch,  dass  sie 
auch  sprechen,  wie  auch  die  Söhne  der  Andromache  und  Alkestis. 
Wird  bei  ihnen  das  kindlich  ünbewusste  natürlicherweise  in  vor- 
wiegend äusserlichen  Dingen,  dem  Spielen,  Hin-  und  Herlaufen, 
dem  ängstlichen  Anklammern  an  die  Älteren  hervorgehoben ;  so, 
stärker  noch  bei  den  altersschwachen  Männern  und  Frauen  deren 
Gebrechlichkeit  und  Hilflosigkeit,  wo  möglich  gesteigert  durch  Augen- 
schwäche, in  klagenden  Ausrufen,  im  Tasten  mit  dem  Stabe,  im 
Anfassen,  Stützen,  Ziehen,  so  sinnfällig  wie  möglich  gemacht.  Ja, 
von  Schreck  und  Schmerz  überwältigt,  fallen  sie  zu  Boden,  wie 
Hekabe,  Peleus,  Jolaos,  und  bleiben  wohl  auch  längere  Zeit  liegen. 
Man  wird  schwerlich  behaupten  können,  dass  diese  Gestalten  durch 
die  Sache,  durch  die  Totalität  des  Kunstwerkes  gefordert  würden, 
wie  der  Alte  in  K.  Ödipus,  der  einst  im  Hause  des  Lajos  beson- 
deres Vertrauen  genossen  und  deshalb  von  Jokaste  das  Kindlein  zur 
Aussetzung  erhalten  hatte.  Das  hohe  Alter  von  Peleus,  Jolaos,  Am- 
phiaraos  zur  Zeit  der  betreffenden  Dramen  ist  gegeben,  aber  wie 
benutzt  es  der  Dichter  zu  selbständigen  Wirkungen !  Mit  der  Locke- 
rung der  streng  geschlossenen  Einheit,  wie  sie  Sophokles  auf  seiner 
Höhe  erreicht,  werden  wir  das  Auswachsen  der  Sondermotive  über- 
handnehmen sehen.  Derlei  sind  nun  gerade  die  auf  das  Auge  be- 
rechneten äusserlichen  Dinge,  nicht  etwa  nur  die  im  vollen  Sinne 
den  Blicken  des  Zuschauers  auf  der  Bühne  sichtbar  gemachten,  son- 
dern auch  die  von  solchen,  die  sie  sahen,  nur  erzählten.  Denn  auch 
diese  sehen  wir  den  Dichter  bemüht,  zu  sinnlichster  Wirkung,  zur 
Anschaulichkeit  zu  erheben,  und  bei  jenen  ersteren  mögen  wir  bei 
nicht  wenigem  zweifeln,  ob  sie  nicht,  wie  so  manches  vom  Gesichts- 
ausdruck gesagte,  mehr  nur  durch  Worte  vorgespiegelt  als  wirklich 
sichtbar  gewesen  seien. 

Im  Hippolytos    ist    man    durch  Aphrodites  Prolog  und  des 
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Chors  Einzugslied  bereits  auf  Phädras  Seelenkrankheit  vorbereitet. 
Mit  des  Chores  Augen  sehen  wir,  die  nur  den  Text  vor  uns  haben, 
sie  dann  von  der  alten  Amme  und  einer  Schaar  jüngerer  Diener- 
innen umgeben  aus  dem  Hause  kommen.  Sie  wird,  wie  Aeschjlus' 
Atossa  auf  der  Sänfte,  auf  dem  Ruhebett  herausgetragen,  auf  dem 
dann  die  Leidende,  deren  trübes  Antlitz  und  abgezehrtes  Aussehen 
bemerkt  wird,  verbleibt.  Zuerst  liegt  sie,  während  die  Alte  mit  den 
Jüngeren  sich  um  sie  zu  tan  macht,  und  dabei  ihre  Not  klagt,  ruhig  da. 
Dann  heisst  Phädra,  man  möge  sie  aufrichten,  ihr  den  Kopf  stützen, 
ihre  Arme  anfassen;  das  Kopftuch  drückt  sie:  man  soll  es  ab- 
nehmen, ihre  Locken  über  die  Schultern  breiten,  lauter  Äusserlich- 
keiten,  die  nicht  so  sehr  um  ihrer  seelischen  und  inneren  Bedeutung 
sondern  um  ihrer  selbst  willen  da  stehen.  Euripides,  hörten  wir, 
soll  in  seiner  Jugend  auch  Maler  gewesen  sein:  jemand  will  Bilder 
von  einem  Euripides  signiert  gesehen  haben.  Ob  es  der  Sohn  des 
Mnesarchos  war,  ist  vielleicht  so  ungewiss,  wie  dass  der  Sokrates, 
welcher  die  Chariten  vor  dem  athenischen  Burgtor  gearbeitet  hatte, 
der  Lehrer  des  Piaton  war.  Des  Malers  Euripides  zu  gedenken 
haben  wir  guten  Grund,  nicht  so  sehr  bei  etlichen  Erwähnungen  von 
Kunstwerken,  die  vielmehr  schon  als  ein  wesentliches  Element  des 
öffentlichen,  selbst  des  privaten  Lebens  von  dessen  Darsteller  nicht 
mit  Stillschweigen  übergangen  werden  konnten,  als  gerade  wenn 
wir  jene  Vorliebe,  alle  äussere  Erscheinung  so  genau  zu  beobachten 
und  so  eingehend,  sei  es  in  Worten,  sei  es  in  Bühnenbildern  wieder- 
zugeben, wahrnehmen. 

Ein  ähnliches  Bild,  wie  den  Hippolytos,  eröffnet  den  Orestes. 
Am  sechsten  Tage  nach  dem  Muttermord  liegt  er  schlafend  vor  dem 
Haus,  Elektra  sitzt  neben  seinem  Ruhebett,  83  und  85.  Von  Zeit 
zu  Zeit  steht  sie  vielleicht  auf,  nach  der  Seite  des  Wegs,  auf  dem 
sie  Menelaos  erwartet,  auszuschauen  67.  Zwischendurch  erzählt  sie, 
im  ganzen  Prolog,  was  seit  dem  Mord  vorging,  schildert  auch  schon 
Orests  Zustand:  ohne  Nahrung,  ungewaschen,  blieb  er  all  die  Zeit, 
in  Decken  gehüllt.  In  Pausen  der  Krankheit  'bei  Besinnung,  weint 
er;  jählings  springt  er  vom  Lager  auf  und  läuft  umher'.  Elektras 
Prolog,  auch  ihr  Gespräch  mit  Helena  weckt  den  Kranken  nicht. 
Auch  dass  Helena  ihre  Tochter  herausruft,  macht  Elektra  nicht  um 
seinen  Schlaf  bange.  Erst  als  der  Chor  in  die  Orchestra  einzieht, 
wird  dies  Motiv  wirksam,  wird  sie  besorgt  und  fleht,  sie  möchten 
leise  schreiten,  nicht  durch  Geräusch  ihn  wecken.  Das  Nächste  ist 
eine  bereicherte  Wiederholung  der  Szene  des  Herakles.  Wie  dort 
Amphitryon,  so  ist  hier  Elektra  im  Wechselgesang  mit  Einzelstimmen, 
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wie  es  seheint,    aus  dem  Chor  bemüht,    die   aus  Teilnahme  gekom- 
menen zur  Stille    zu    mahnen    und    doch   auch  ihre  Neugier  zu  be- 
friedigen.    Schwer  stellt  man  sich  in  der  Weiträumigkeit  des  grie- 
chischen Theaters  eine  solche  Szene  vor,    wo    das  natürliche  Spiel 
mehr  Flüstern  als  laute  Stimmen  heischte,  und  doch  die  Zuschauer 
hören  wollten.     Doch  auch  am   'bei    Seite'  oder   'für  sich'    Gespro- 
chenen im  modernen,  auch  schon  veralteten  Theater  ist  ja  viel  Kon- 
vention.    Hin  und  her  geht  es:  'stille,  stille,  nicht  zu  nahe  kommen, 
leise  lispeln'.     'Lebt    er   noch?*     'Nur    ja   nicht  wecken'.     'Er  regt 
sich'.     'Ihr  seid  schuld'.     Tch  meinte    er  schliefe'.     'Zurück,    tretet 
ferner'.     'Er  schläft'.    'Ihr  machtet  Geräusch,  stille,  stille'.    Zwischen- 
durch auch  über  Apollo  Klage,  eine  Anrufung  der  schlaf  spendenden 
Nacht,  vom  drohenden  Tod,  Phoibos  und  die  Mutter  sind  schuld  an 
der  Geschwister  Not.     Da  endlich  erwacht  Orest,  erquickt  wie  He- 
rakles,   gleich    diesem  von  Vergessenheit  umfangen.     Jetzt  beginnt 
ein  Spiel    ähnlich  jenem    zwischen  Phädra    und  der  Amme:    dabei 
dürfen  wir  den  Altersunterschied   der  Geschwister,    namentlich    die 
grosse  Jugend  Orests  nicht  vergessen.     'Wie  freute  ich  mich  deines 
Schlafes,  soll  ich  dich  etwas  aufrichten'.     'Fass'  an,  wische  mir  den 
Schaum  aus  Mund  und  Augen,    stütze  meine  Seite  mit  der  deinen, 
nimm  mir  das  wirre  Haar  aus  dem  Gesicht,  damit  ich  sehe'.    Ver- 
wildert   durch    den  Schmutz   der  Locken    —    wieder  wird  man  an 
Zeuxis  und  Parrhasios  erinnert    —    ist  sein  Kopf,    so    lange  unge- 
waschen;  Elektra  soll  ihn  wieder  hinlegen,  er  fühlt  sich  schwach; 
sogleich  aber  verlangt  er  wieder  aufgerichtet,  umgedreht  zu  werden, 
bejaht  auch  die  Frage,  ob  er  aufstehen  wolle.     Man  vergleiche  So- 
phokles Philoktet,  der  fast  um  dieselbe  Zeit,  nur  ein  Jahr  vor  dem 
Orest  aufgeführt  ist,    um   der  grundverschiedenen  Behandlung  inne 
zu  werden.    Das  Leiden  des  Philoktet  ist  ein  rein  körperliches,  doch 
seelisch  gesteigert  durch  die  Verlassenheit    auf   einsamer  Insel  und 
durch  die  Bitterkeit  über  der  Achäer  Tücke,    die    ihn    dort  ausge- 
setzt hatten.     Das  Scheussliche  seiner  Wunde  wird  kurz  angedeutet, 
die  Grässlichkeit  der  Schmerzen  erpresst    ihm    bei    dem  Anfall  die 
unserem  Ohr  lautlich  so  fremdartigen  Schmerzensrufe,    die    zu  wil- 
dester Verzweiflung  steigen.     Für  das  ganze  Drama,    die  Vor-    so- 
wohl wie  die  Nachgeschichte  war  dieser  Anfall  unumgänglich:  wir 
erkennen  genau,    an  welchem  Punkte  während  desselben,  804,    die 
Umstimraung  des  Neoptolemos  einsetzt,     das  Köstlichste  in    diesem 
wunderbaren  Seelengemälde,    das    an  Goethes  Iphigenie  schwerlich 
unbeteiligt  ist.     Für  Philoktet,  seinen  Charakter,  seine  Hoffnungen, 
ist  der  Anfall  von  tiefster  Bedeutung:    mit    der    körperlichen  Pein 
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ringt  die  Angst,  das  Widerwärtige  seines  Leidens  werde  die  neuen 
Freunde,  deren  wahre  Absicht  er  noch  nicht  kennt,  ebenso  ab- 
schrecken, wie  einst  die,  welche  mit  ihm  gen  Ilion  gezogen  waren: 
auch  sie  möchten  ihn  während  des  zu  erwartenden  Schlafes  ver- 
lassen. x4uch  in  Euripides  Orest  folgt  der  Erquickung  bald  ein 
neuer  Anfall  seiner  Seelenkrankheit:  man  sollte  nicht  nur  deren 
Folgen,  sondern  auch  sie  selbst  mit  Augen  schauen.  Für  die  Hand- 
lung ist  diese  Krankheit  Orests  nur  von  nebensächlicher,  oder  genau 
genommen  von  gar  keiner  Bedeutung.  Sie  wird  noch  bei  Mene- 
laos'  erstem  Auftreten  zwischen  diesem  und  dem  Neffen  erörtert; 
die  Schwäche  des  Leidenden  gibt  noch  Gelegenheit  beim  Abgang 
mit  Pylades  und  in  der  Schilderung  der  Volksversammlung,  noch- 
mals bei  der  Rückkehr  von  da  1016,  die  Freundeshilfe  an  dem 
Kranken  zu  bewähren.  Danach  ist  Orest  von  ungebrochener  En- 
ergie, und  keine  Erinnerung  schwerer  Blutschuld  hält  ihn  ab,  erst 
der  Schwester  seiner  Mutter,  danach  ihrer  Tochter  das  Schwert  an 
die  Kehle  zu  setzen.  Wie  charakteristisch  für  die  Kunstrichtung 
des  Euripides  der  gewählte  Zeitpunkt  und  Stoff  der  Handlung  sind, 
werden  wir  noch  betrachten,  ebenso  die  Vision  der  Erinyen :  hier 
nur  soviel,  dass  die  Schilderung  der  Krankheit  auf  Effekte  ausgeht, 
die  rein  um  ihrer  selbst,  der  Darstellung  willen  da  sind. 

Wie  Euripides  darauf  bedacht  war,  überlieferte  Motive  um 
ihrer  selbst  willen  auszuführen,  mit  grobsinnlichen  Zügen  des  All- 
tags auszustatten,  lehrt  seine  Elektra.  Schon  Aeschylus  und  So- 
phokles zeigen  uns  die  Tochter  Agamemnons  einer  Sklavin  gleich 
gehalten,  schlecht  gekleidet,  Mangel  leidend ;  doch  dies  äusserliche 
Elend  begnügen  sich  beide  mit  wenigen  Strichen  anzudeuten:  die 
äussere  Erscheinung  wird  ja  das  ihre  dazu  getan  haben.  Das  ganze 
Gewicht  wird  mehr  noch  von  Sophokles  auf  die  Schmerzen  der 
Seele  gelegt,  die  sich  erst  in  lyrisch  erregtem,  danach  in  gehalte- 
nerem Vortrag  aussprechen.  Dazu  ein  äusserliches  Motiv:  bei 
Aeschylus  kommen  Elektra  und  ihre  Begleiterinnen  mit  Spende- 
gefässen,  die  dann  Elektra  am  Grabe  ausgiesst.  Sophokles  hat  das 
Spendebringen  auf  Chrysothemis  übertragen,  Elektra  ergreift  dafür 
später  das  Gefäss,  das  angeblich  Orests  Asche  enthält,  und  benetzt 
es  mit  ihren  Tränen.  Wieder  anders  die  Euripideische  Elektra. 
Einen  leeren  Wasserkrug  auf  dem  Kopfe,  tritt  sie  aus  ihrem  Bauern- 
haus, Wasser  für  den  Tag  zu  holen,  damit  der  Mann,  vom  Pflügen 
heimkehrend,  seine  Mahlzeit  finde,  und  nach  einiger  Zeit  kehrt  sie, 
jetzt  den  vollen  Krug  (nicht  liegend,  sondern  aufrecht  gestellt  auf 
dem  Kopf),    zurück    und   singt  nun  mit  Refrain,    wie  etwa  Frauen 
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bei  der  Arbeit  siugeu.  Doch  von  sich  singt  sie  und  den  Leiden, 
die  sie,  Agamemnons  Tochter,  trage,  während  der  von  der  Mutter 
gemordete  Vater  im  Hades  liege.  Auch  des  Bruders  gedenkt  sie, 
in  welcher  Stadt,  in  welchem  Hause  er  Dienste  tun  möge,  wünscht 
ihn  zur  Hilfe  herbei.  Dann  stellt  sie  den  Krug  ab,  um  nun  die 
täglichen  Klagen  um  den  Vater  zu  beginnen.  Ein  seltsames  Ge- 
misch von  bitterem  Ernst  und  Alltäglichkeit.  Auf  den  Schmutz 
ihres  Haares,  ihr  abgenutztes  Gewand  wies  sie  schon  den  Chor  hin ; 
umständlicher  nachher  den  Fremden,  damit  er  Orest  berichte :  ihren 
dürren  Körper,  das  geschorene  Haupt,  wie  sie  gekleidet  sei,  in  wie 
ärmlichem  Hause  sie  wohne,  genötigt  selbst  zu  weben,  wolle  sie 
nicht  nackt  sein,  selber  Wasser  holend,  von  Festen  und  Reigen- 
tänzen ausgeschlossen ;  denn  ohne  Gewand,  schäme  sie  sich,  —  wie 
tut  das  doch  dem  Ernst  der  Trauer  Abbruch!  —  vor  den  Jung- 
frauen, schäme  sich  Kastors,  dem  man  sie  früher  vermählen  wollte. 
Weiterhin  den  Alten  kennen  wir  schon,  der  gerufen,  ein  wenig  zu 
der  Bewirtung  der  Gäste  beizutragen,  ein  Lamm  bringt  und  aus 
seinem  Ranzen  Käse  und  Wein  hervorlangt,  auch  Kränze,  und  mit 
schmutzigem  Kittel  sich  die  Tränen  abwischt  —  alles  nur  ihrer 
selbst  halber  beliebte  Schaustellung;  denn  zur  Bewirtung  kommt  es 
gar  nicht,  oder  wenn  doch,  auch  das  nur  Alltäglichkeit. 

Da  Euripides  der  alten  Grösse  den  Krieg  erklärt  hat,  sind 
seine  -Helden  durch  Lumpen  berühmter  als  durch  Fürstenpracht, 
deshalb  ergötzlich  verspottet  von  Aristophones.  Einem  Strolch 
gleich  tritt  auch  der  schiffbrüchige  Menelaos  in  der  Helena  auf, 
den  um  seines  abgerissenen  Aussehens  willen  sogar  die  alte  Tür- 
hüterin wegzudrängen  sich  vermisst. 

Von  Vorgängen,  die  der  Zuschauer  nur  gleichsam  mit  den 
Augen  der  Erzählenden  schaut,  sei  aus  dem  ältesten  der  erhaltenen 
Dramen  die  rührende  Schilderung  genannt,  die  eine  Magd  tränenden 
Auges  von  Alkestis  Vorbereitung  auf  ihren  Tod  —  Verralls  Schein- 
tod —  gibt.  Sie  wäscht  den  weissen  Leib  mit  Flusswasser,  nimmt 
aus  den  Truhen  von  Cedernholz  Gewand  und  Schmuck,  den  sie 
antut,  stellt  sich  vor  den  Herd  und  betet.  Danach  geht  sie  zu 
allen  Altären  im  Hause,  kränzt  sie  mit  Myrthenzweigen,  die  sie 
selber  brach,  ohne  Weinen  und  Klage,  ohne  die  Farbe  zu  wechseln; 
stürzt  darauf  in  ihre  Kammer,  küsst  und  benetzt  mit  ihren  Tränen 
das  eheliche  Lager,  auf  das  sie  sich  geworfen  unter  lauter  Klage. 
Gebetet  hatte  sie  für  das  Wohl  ihrer  Kinder;  ihre  Klage  gilt  dem 
aus  Selbstaufopferung  freigewählten  Tode,  für  den  Mann,  der  nun 
eine    andere    Gattin    haben    werde.     An    langem   Weinen    ersättigt, 
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verlässt  sie  das  Lager;  doch  nicht,  ohne  oft  sich  umzusehn, 
geht  sie  aus  der  Kammer  und  wirft  sich  auf  ein  Ruhebett,  wo 
sich  weinend  die  Kinder  an  sie  hangen,  die  sie,  bald  das  eine, 
bald  das  andere  in  die  Arme  nimmt  und  herzt.  Alle  Diener 
im  Hause  weinen,  und  keiner  ist  so  gering,  dass  sie  ihm  nicht 
die  Hand  reichte.  Gewiss,  höchst  anschaulich  geschilderte  Vor- 
gänge, lebendig  und  wahr.  Dass  wir,  von  der  besonderen  Todes- 
ursache abgesehen,  des  Mythos,  der  Heroensage  ganz  vergessen, 
dass  alles  Wesentliche,  in  irgend  einer  bürgerlichen  Familie  ebenso 
gut  vor  sich  gehen  könnte,  ist  kein  Tadel  für  den  Dichter,  der 
eben  das  beabsichtigte.  Aber  täusche  ich  mich,  oder  greift  selbst 
diese,  vielleicht  wärmste  seiner  Schilderungen  uns  doch  nicht  eigent- 
lich ans  Herz?  Der  Grund  könnte  letzthin  doch  nur  darin  gefunden 
werden,  dass  der  'Maler'  Euripides  mehr  Auge  und  Sinn  für  das 
Äussere  der  Menschen  und  ihres  Tuns  hatte  als  Innigkeit  der  An- 
empfindung,  und  das  werden  wir  auf  Schritt  und  Tritt  bestätigt 
sehen.  Es  kann  nicht  anders  sein,  wir  erleben  es  ja  selbst  wieder 
einmal:  wo  die  Freude  an  den  äusseren  Bezeigungen  und  Reizen 
überhand  nimmt,  verkümmert  und  versiegt  zuletzt  das  innere  Leben 
und  Regen,  dem  jene  zuerst  entsprangen. 

Heroen  hatte  'Aristoteles'  die  Helden  der  Tragödie  genannt^ 
Menschen  die  Mitglieder  des  Chors.  Euripides  suchte  auch  die 
Helden  zu  Menschen  zu  machen.  Dass  es  ihm  gelungen  sei,  wirk- 
liche Individuen  darzustellen,  wird  man  kaum  behaupten  können. 
Hippolytos,  Herakles  in  der  Alkestis,  Teiresias  in  den  Bakchen, 
Alkmene  in  den  Herakleiden,  Tyndareos  im  Orest,  Ion  zeigen 
etwas  mehr  von  eigenartiger  Persönlichkeit,  weniger  schon  Medea, 
Phaedra,  beide  Iphigenien.  Wie  hoch  über  ihnen  allen  stehen  in 
dieser  Beziehung,  trotz  ihres  heroischen  Gepräges,  des  Aeschylos 
Agamemnon.  Klytämestra,  Kassandra,  Prometheus,  des  Sophokles 
Aias,  Ödipus,  Antigone,  Herakles,  Deianeira,  Philoktet,  Neoplolemos 
Odysseus.  Freilich  sehen  wir  in  diesen  Gestalten  die  grossen  Grund- 
linien, die  eine  noch  naivere  Kunst  gezeichnet  hatte,  festgehalten, 
doch  nur  in  gleichem  Geiste  feiner,  lebendiger  ausgeführt.  Den 
Euripides  trieb  sein  revolutionärer  Eifer,  vor  allem  das  Gemein- 
menschliche zu  betonen.  Die  natürliche  Folge  davon  war  eine  ge- 
wisse Übereinstimmung  aller  seiner  Personen  in  den  Grundzügen. 
Und  selbst  der  scheinbar  tiefgehende  unterschied  edler  und  unedler 
Naturen,  der  an  sich  ja  von  Individualität  noch  weit  ab  liegt,  geht  auf 
allgemeine  Eigenschaften  der  menschlichen  Natur  zurück.  Egoismus, 
nur  mehr  oder  weniger  schnöde  und  unverhüllt,  auch  mehr  oder  weniger 
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zum  Verbrechen  bereit,  beseelt  Lykos  in  Herakles,  Polymestor  in 
der  Hekabe,  Jason  in  der  Medea,  Menelaos  und  Orest  in  An- 
dromache  und  Orest,  Agamemnon  in  Hekabe  und  Aulischer 
Iphigenia.  Selbstaufopfernd  dagegen  sind  Alkestis,  Iphigenia, 
Makaria.  Der  Gegensatz  des  Kadmos  und  seines  Enkels  Menoikeus 
in  den  Phönissen  zeigt  uns,  dass  die  begeisterungsfähige  Jugend  so 
leicht,  wie  das  Alter  schwer  zur  Selbsthiugabe  geneigt  ist;  und 
das  Beispiel  des  jungen  Weibes,  Alkestis,  die  für  den  Gatten  das 
Leben  opfert,  was  die  alten  Eltern  weigern,  bestätigt  es.  Einige 
Beispiele  mögen  zeigen,  wie  entweder  in  den  Zwecken,  Mitteln  oder 
in  den  zu  deren  Erreichung  der  neue,  dem  Gemeinen  zugeneigte 
Sinn  sich  kundgibt.  Um  Herrschaft,  Macht  und  Ehre  Unrecht  zu 
tun  war  nichts  Neues,  nicht  neu  wohl  auch  die  Mittel,  wie  dass 
Lykos,  Eurystheus  die  Nachkommen  derer,  denen  sie  Übles  taten, 
zu  vernichten  trachten.  Ähnlich  wie  Odysseus  in  den  Tro.  721  den 
Tod  des  Astyanax,  motiviert  Menelaos  die  Ausrottung  der  Gegner, 
Androm.  520.  Moderner  schon  ist,  dass  aus  dem  gleichen  Grunde 
Aigisth  einen  Preis  auf  Orests  Kopf  setzt,  und  Elektra  (man  ver- 
gleiche Sophokles  El.  964)  einem  geringen  Manne  zur  Ehe  gibt ; 
modern  dass  Kadmos,  um  seines  Hauses  Glanz  zu  mehren,  die  Gott- 
heit des  Dionysos  anerkennen  heisst,  selbst  wenn  er  kein  Gott  sein 
sollte;  dass  Agamemnon  um  seiner  Liebe  zu  Kassandra  willen  Poly- 
xena  retten  möchte;  aus  demselben  Grunde  auch  Hekabe  gegen 
Polymestor  freie  Hand  lässt,  sofern  nur  die  Achäer  nicht  dahinter 
kämen;  dass  Jason,  um  seine  und  seiner  Kinder  Lage  zu  bessern, 
die  neue  Ehe  mit  der  Königstochter  eingegangen  haben  will.  Muss 
es  uns  nicht  an  den  Peloponnesischen  Krieg  und  Thukydides  Dar- 
stellung desselben  erinnern,  wenn  Polymestor  seine  Untat  durch  eine 
doppelte  Rücksichtnahme  zu  beschönigen  sucht:  er  habe  den  Sohn 
des  Priamos  umgebracht,  um  sowohl  den  Achäern  eine  Wiedererste- 
hung Trojas,  und  Agamemnon  einen  zweiten  Kriegszug  zu  ersparen, 
als  auch  seinem  eigenen  Reiche  die  Gefahr,  dabei  in  Mitleidenschaft 
gezogen  zu  werden.  Man  wende  nicht  ein,  dass  dies,  wofern  wir 
dem  Schatten  des  von  Polymestor  Gemordeten  glauben,  nur  Schein- 
gründe sind.  Denn  wie  gross  die  Euripideischen  Personen  in  sol- 
cher Sophistik  sind,  werden  wir  noch  zu  betrachten  haben,  dabei 
auch  anerkennen,  dass  es  eine  Sophistik  der  Leidenschaft  gibt, 
bei  der  die  Grenze  zwischen  dem,  was  einer  auch  selbst  glaubt, 
und  dem,  was  er,  zu  eigenem  Vorteil,  nur  andere  glauben 
machen  möchte,  schwer  zu  ziehen  ist.  Für  die  Charakteristik  Euri- 
pideischer  Helden,    ihre  Art,    gemeinmenschlich    zu  denken  und  zu 
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handeln,    sind    sowohl    die  wahren  wie  die  scheinbaren  Motive  von 
Bedeutung. 

So  sehr  die  Menschen  des  Euripides  geneigt  sind,  wo  es  ihren 
Vorteil  gilt,  alle  Rücksicht  und  Scham  zu  verleugnen,  und  sogar  es 
selbst  auszusprechen,  so  sehr  sehen  wir  sie  doch  wiederum  überall 
von  kleineu  Rücksichten  eingeengt,  die  Grossen  nicht  anders  als  die 
Kleinen:  auch  das  Züge,  die  für  die  Hauptsache  ohne  Belang,  um 
ihrer  selbst  willen  im  Bilde  stehen.  Die  Magd,  die  für  Andromache 
zu  Peleus  gehen  soll,  sorgt  sich,  wie  sie  vor  der  Herrschaft  ihr 
läugeres  Ausbleiben  rechtfertige  84.  Rücksichten  sind  es  verschie- 
dener Art:  Elektra,  die  so  treu  an  Orests  Bett  wachte,  solle  sich 
nun  erst  durch  Schlaf,  Speise,  Waschung  erquicken,  meint  der 
Bruder  301.  Scheinbar  auf  des  Vaters  Fluchtvorschlag  eingehend, 
will  Menoikeus  sich  erst  von  dessen  Schwester  verabschieden,  Ph. 
986.  Umständlich  schreibt  Admet  für  seine  Untertanen  Trauer  um 
Alkestis  vor  425.  Orest,  der  von  den  Erinyen  verfolgte  Mutter- 
mörder, fürchtet  sonst  keine  Frau  zu  bekommen  —  seltsam  genug, 
dass  er  daran  denken  kann  —  und  bittet  deshalb  Neoptolemos, 
Androm.  972,  ihm  seine  Kusine  Hermione,  die  jenem  versprochen 
war,  zu  überlassen.  Nur  ja  kein  unschickliches  Wort  sprechen 
möchte  Elektra,  die  doch  mit  intimsten  Mitteilungen  über  ihre  Schein- 
ehe nicht  zurückhaltend  ist.  Von  Ägisths  Buhlschaften  zu  reden, 
erklärt  sie  selbst,  sei  unpassend  für  eine  Jungfrau  945,  auch  im 
Orest.  26.  Pylades  scheut  sich  gar,  das  Wort  Muttermord  auszu- 
sprechen, Orest.  1145,  Orest  sogar  dessen  Ursache,  Taur.  Iph.  925. 
Schier  zimperlich  erscheint  es,  wenn  Menelaos  sich  nicht  von  der, 
wie  er  meint,  unrichtigen  Helena  berühren  lassen  will,  oder  Admet 
die  junge  Frau,  die  ihm  Herakles  zuführt,  anzurühren  sich  sträubt, 
ein  Herakles  sogar,  seiner  Blutschuld  halber  von  Theseus  berührt 
zu  werden,  Scheu  empfindet.  Vor  dem  Gerede  der  Menschen  fürchtet 
sich  Admet  so  gut  wie  Menelaos,  ja  sogar  Herakles,  also  auch  Jo- 
laos  Heraklid,  28.  Wie  fein  beobachtet,  doch  kleinmenschlich  ist, 
dass  Odysseus,  aus  Furcht,  Polyxena  werde  flehend  seine  Hand  er- 
greifen, diese  unter  seinem  Mantel  birgt  und  den  Kopf  nach  der 
anderen  Seite  wendet.  In  seines  Herzens  Freude,  von  Orest  zu 
hören,  ladet  der  biedere  Bauer  den  unerkannten  Orest  und  seine 
Begleiter  zu  einem  Mahle  ein,  weshalb  ihm  Elektra  404  Vorhaltung 
macht,  da  sie  solchen  Gästen  nichts  vorzusetzen  hätten.  Seiner 
Schwester  im  Taurierland  von  seinem  Umherirren  erzählend,  schil- 
dert derselbe  Orest  das  Verhalten  der  Athener:  erst  will  keiner  mit 
dem  Muttermörder  zu  tun  haben;    danach  ersinnen  etliche,    die  ein 
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menschliclies  Erbarmen  fühlen,  eine  Möglichkeit  —  hier  knüpft  der 
Dichter  attischen  Festbrauch  an  —  ihm  Gastlichkeit  zu  erweisen, 
ohne  doch  selber  davon  Schaden  zu  haben.  Orest  bemerkt  es  wohl, 
doch  nun  auch  seinerseits  rücksichtsvoll,  schweigt  er,  Taur.  Iph. 
947.  Wie  Jolaos  den  Dienstmann  des  Hyllos  nicht  wiedererkennt, 
Heraklid  638,  so  Elektra,  765,  einen  der  Begleiter  ihres  Bruders,  und 
sie  entschuldigt  es  mit  ihrer  Angst.  So  bitten  auch  andere  höflich  um 
Entschuldigung  wegen  eines  Verstosses  oder  einer  Übereilung:  Me- 
gara,  dass  sie  ihrem  Schwiegervater  ins  Wort  fiel,  Herakl.  534. 
Nicht  so  Theseus,  da  er  Adrast.  Schutzfl.  517  das  Wort  abschneidet. 
Denn  ihm,  nicht  Adrast  kam  es  zu,  dem  Herold  zu  antw^orten,  und 
der  Athener  sollte  sich,  den  Athenern  im  Theater  zur  Genugtuung, 
über  den  Argeier  erheben.  Ein  Nebenmotiv,  das  sich  in  den  Phö- 
nizierinnen auf  Kosten  der  Hauptsache,  Jokastens  Vermittelungs- 
versuch,  breit  macht,  ist  der  Mutter  Frage  an  den  vertriebenen 
Sohn,  wie  sichs  in  der  Fremde  lebe,  und  sie  fragt  nicht,  ohne  die 
Bitte,  er  möge  entschuldigen,  wenn  ihre  Frage  ihm  wehe  tue.  So 
bedauert  Teukros  seine  Übereilung,  zum  Pfeil  gegriffen  zu  haben, 
da  ihm  Helena  erklärt,  sie  sei  nicht,  die  er  meine.  Mit  gewun- 
dener Rechtfertigung  ihrer  Zurückhaltung  sahen  wir  Medea  aus  dem 
Hause  treten ;  noch  hinterhaltiger  später  Jason  um  Vergebung  bitten 
wegen  ihrer  Zornäusserung.  Ganz  im  Gegenteil  entschuldigt  Makaria 
Heraklid.  474  ihr  Hervortreten  aus  dem  Tempel  unter  die  Männer: 
man  möge  ihr  das  Verlangen,  den  Grund  von  Jolaos  Klagen  zu 
vernehmen,  nicht  als  unweibliche  Dreistigkeit  auslegen.  Euripides' 
Jungfrauen  erscheinen  auf  den  ersten  Blick  noch  aufopfernder,  todes- 
mutiger als  Sophokles  Antigone,  und  doch  zeigen  sie  durchweg  eine 
Schamhaftigkeit  vor  Männern,  von  der  Antigone  völlig  frei  ist,  und  von 
der  selbst  die  zartere  Ismene,  wo  sich's  um  Grösseres  bandelt, 
keine  Worte  macht.  Die  Antigone  des  Euripides,  deren  herausfor- 
dernden Trotz  gegen  Kreon  wir  bald  würdigen  werden,  ist  am  An- 
fange der  Phönizierinnen  ein  junges  Mädchen  von  lebhafter  Gefühls- 
äusserung,  die  den  Beistand  ihres  alten  Hüters  erbittet,  um  die  Stiege 
zur  Ausschau  zu  erklimmen.  Für  ihre  sittsame  Zurückhaltung  sorgt 
hier  der  Alte.  Als  aber  später  die  Mutter  sie  mitkommen  heisst, 
hinaus,  zwischen  die  Heere:  es  gelte  die  Rettung  der  Brüder,  da 
hat  sie  erst  Bedenken,  ihre  Kemenate  zu  verlassen,  scheut  es,  unter 
die  Menge  zu  treten  und  muss  sich  erst  von  der  Mutter  sagen  lassen, 
zur  Scham  sei  keine  Zeit.  Euripides  Frauen  und  Mädchen  müssen 
unter  allen  Umständen  erst  ihre  Weiblichkeit  zur  Schau  tragen,  und 
wenn  Leidenschaft  sie  zu  deren  Missachtung  treibt,  bleibt  die  Rüge 
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nicht  ans:  Phädra  wird  sie  von  der  alten  Amme  zuteil  Hipp.  212, 
ähnlich  Hermione,  Andr.  832;  Kassandra  von  Hekabe  Tro.  168.  Als 
der  Bauer  Elektra  mit  den  Fremden  (Orest  und  Pylades)  vor  seines 
Hauses  Tür  stehen  sieht,  schützt  seine  Hochachtung  für  die  Königs- 
tochter ihn  doch  nicht  vor  üblen  Gedanken,  und  er  erklärt  es  für 
unschicklich,  dass  eine  Frau  bei  jungen  Männern  stehe,  so  dass 
Elektra  eilt,  ihm  jeden  Argwohn  auszureden  341.  Jolaos  sitzt  mit 
den  Söhnen  des  Herakles  als  Schutzsuchender  draussen  am  Altar: 
die  Töchter  sind  aus  Scheu  vor  der  Öffentlichkeit  im  Tempel  ge- 
blieben —  freilich  auch  aus  dem  dramaturgischen  Grunde,  Makaria 
erst  im  geeigneten  Moment  heraustreten  zu  lassen.  Dass  ihre  Tochter, 
Hermione,  die  Spenden  zu  Klytämestras  Grabe  bringe,  findet  Helena 
zuerst  anstössig  —  Helena,  die  aller  Scham  vergessen  hatte,  selbst 
eben  aus  Troja  zurückgeholt  war,  Or.  106.  So  findet  es  denn  auch 
Klytämestra  unpassend,  dass  Iphigeneia  Achill  selbst  um  seinen 
Schutz  anflehe;  doch  verlange  er  es,  so  werde  sie  die  Scham  ver- 
leugnen, Iph.  A.  992.  Natürlich  erschrickt  Iphigeneia  beim  Anblick 
von  Männern  1338,  und  als  sie  gar  hört,  dass  es  der  zur  Intrige 
missbrauchte  Achill  sei,  will  sie,  aus  Verlegenheit,  fliehen  um  sich 
zu  verbergen,  und  wie  Jokaste  Antigone,  so  muss  auch  ihr  die 
Mutter  erst  sagen,  es  sei  nicht  Zeit  sich  zu  zieren  ouk  ev  dßpörriTi 
KeTcrai  1343.  Im  Taurierland  später  erinnert  sie  sich  ihres  Ab- 
schieds von  den  Geschwistern,  wie  sie,  bräutlich  verschleiert,  ver- 
schämt, der  bevorstehenden  Hochzeit  wegen,  der  Schwester  keinen 
Kuss  zum  Abschied  habe  geben  mögen  375.  Wie  weit  ab  von  der 
echten  natürlichen  Sittsamkeit  einer  Nausikaa,  einer  Penelope  steht 
dies  Wesen  der  Euripideischen  Frauen :  ihres  Empfindens,  Denkens, 
Tuns  stets  bewusst,  haben  sie  die  Gradheit  und  Sicherheit  des  natür- 
lichen Gefühls  eingebüsst.  Und  der  Hippolytos  mit  seinem  Keusch- 
heitsstolz zeigt,  dass  auch  bei  dem  anderen  Geschlecht  das  Ethos 
von  der  Reflexion  angefressen  wird.  Man  lese,  da  sie  zu  schauen 
schwer  Gelegenheit,  wenn  nicht  griechisch,  etwa  in  Schillers  Über- 
setzung der  Aul.  Iphigenie  den  Anfang  des  vierten  Aktes,  wie  x\chill 
und  Klytämestra  vor  Agamemnons  Zelt  zusammentreffen;  sie  ge- 
kommen, die  Hochzeit  Iphigeniens  mit  Achill  zu  feiern,  er  ohne 
Ahnung  von  Agamemnons  Trug,  der  mit  jener  Vorspiegelung  nur 
Iphigenia  hatte  nach  iVulis  locken  wollen.  Freilich  eine  verzwickte, 
vor  Euripides  auf  der  Bühne  unmögliche  Situation.  Er  staunt,  eine 
solche  Frau  im  Lager  anzutreffen,  aber  kaum  hat  er  gehört,  dass 
sie  das  Weib  Agamemnons,  da  findet  er  es  unpassend,  mit  fremden 
Frauen  sich  zu  unterhalten,    und  als  sie  mit  mütterlichen  Gefühlen 
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ihm  die  Hand  bietet,  weigert  er  sich,  'aus  Ehrfurcht  vor  Agamemnon, 
zu  berühren  was  ihm  nicht  ziemt' ;  Klytämestra  meint,  das  sei  nur 
die  übliche  Schamhaftigkeit  der  Verlobten,  der  Ehe  und  den  neuen 
Freunden  gegenüber.  Doch  kaum  ward  sie  der  Täuschung  inne, 
so  ist  nun  sie  die  schamvoll  Verlegene,  die  den  jungen  Mann  nicht 
mehr  anzusehen  vermag  und  stracks  davon  eilen  will.  Freilich  wird, 
wer  genauer  hinhört,  nicht  verkennen,  dass  der  Dichter  nach  seiner 
Gewohnheit,  des  Bühneneffektes  wegen,  die  Akzente  auf  beiden  Seiten 
verstärkt  hat. 

Was  ist  nun  aber,  wie  auch  hier,  so  allen  Personen  des  Euri- 
pides,  männlichen  wie  weiblichen,  alten  wie  jungen  gleichmässiger 
eigentümlich  als  das  weiche,  empfindsame  Wesen,  die  leichte  Erreg- 
barkeit und  der  rasche  Stimmungswechsel,  natürlich  Ursache  so- 
wohl wie  Wirkung  auch  der  rasch  wechselnden  Situationen 
der  Handlung.  Diese  betrachten  wir  später,  jetzt  erst  die  Personen. 
Ein  Beispiel  bot  ja  schon  Medea. 

Admet  hatte  das  Anerbieten  der  Gattin,  anstatt  seiner  zu 
sterben,  was  kein  anderer  tun  wollte,  angenommen.  Als  ihre  Sterbe- 
stunde kommt,  ist  er  in  Tränen,  beschwört  sie,  ihn  nicht  zu  ver- 
lassen, verspricht  ewige  Treue,  will  aller  Lust  entsagen,  würde  sie 
gern,  allen  Schrecken  trotzend,  aus  dem  Hades  zurückholen  —  wenn 
ers  nur  vermöchte.  Hof-  und  Landestrauer  hat  er  angeordnet  und 
gleich  selber  den  ersten  Chorgesang  benutzt,  schwarzes  Gewand 
anzulegen,  sein  Haar  zu  scheeren.  Den  Gastfreund,  Herakles,  den 
besten,  bei  dem  er  stets  in  Argos  einkehrt,  will  er  jedoch  nicht  abwei- 
sen, verheimlicht  also  den  Grund  seiner  Trauer;  ohne  doch  seiner 
Tränen  Herr  zu  werden,  so  dass  Herakles  nur  schwer  zur  Ein- 
kehr zu  bewegen  ist.  Admet  setzt  sich  mit  dem  Leichenzug  zum 
Familiengrab  in  Bewegung,  da  kommt  sein  alter  Vater,  die  Gestorbene 
durch  Beigaben  zu  ehren.  Mit  Entrüstung  weist  ihn  Admet  zurück, 
und  rasch  steigert  sich  die  Erbitterung  darüber,  dass  die  Weigerung 
des  Alten,  den  Rest  seines  Lebens  hinzugeben,  Alkestis'  Tod  ver- 
schuldet habe,  zu  den  masslosesten  Zornesäusserungen  und  gegen- 
seitigen Schmähungen  zwischen  Vater  und  Sohn:  Pheres  sei  gar 
nicht  sein  Vater,  keine  Kindespflicht  werde  er  ihm  erfüllen.  Vom 
Grabe  heimkehrend,  ist  er  dann  wieder  von  Schmerz  aufgelöst. 
Dort  hatte  er  sich  ins  Grab  stürzen  wollen;  auch  jetzt  noch  findet 
er,  tot  sein  wäre  besser.  Der  Schmerz  über  den  Verlust  der  Gattin 
steigert  sich  zu  dem  Wunsche,  sie  nie  besessen  zu  haben!  Ohne 
Weib  und  Kind  hätten  es  die  Menschen  besser,  weil  solcher  Schmerzen 
ledig.    Der  echte  Augenblicksmensch.     Ihn  graut  nicht  nur  vor  der 
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(Jde  des  Hauses,  vor  dem  Jammer  der  Kinder,  des  Gesindes.  Von 
dem  einen  grossen  Schmerz  ist  er  so  wenig  erfüllt,  dass  er  sich 
sein  künftiges  Leben  als  Witwer  schon  in  allen  Einzelheiten  vor- 
stellt, bis  auf  die  Einladungen  zu  Festen  und  Hochzeiten,  die  ihm 
durch  den  Anblick  der  Gespielinnen  seiner  gestorbenen  Frau  uner- 
träglich sein  würden;  daneben  auch  schon  das  Gerede  Übelwollen- 
der vernimmt,  die  ihm  seine  Todesflucht  vorhalten  werden.  Der 
Gattin  die  Treue  beweisen  kann  er  wenigstens,  da  bald  darauf 
Herakles  mit  der  Verhüllten  kommt.  Das  alles  ist  kaum  weniger 
tragisch,  als  Personen  und  Situationen  bei  Euripides  häufig  sind. 
So  z.  B.  gleich  die  so  blutig  ausgehenden  Bakchen.  Hätten  wir 
noch  den  Pentheus,  die  Xautriai  des  Aeschylus,  so  würde  neben 
ihnen  der  Euripideische  wohl  noch  mehr  befremden.  Kadmos,  Pen- 
theus alter  Grossvater,  erinnert  sich  bei  seiner  Leiche,  wie  herzlich, 
liebkosend  ihn  der  Jüngling  zu  fragen  pflegte,  ob  auch  jemand 
ihm  zu  nahe  trete;  gleich  wolle  er  solchen  strafen.  Sein  erstes 
Auftreten  auf  der  Bühne  ist  dem  ganz  entgegengesetzt.  Von  der 
Reise  kommend,  vernahm  er  das  eingerissene  Bakchos-Schwärmen 
der  Frauen  und  ist  gege^n  solche  Ausgelassenheit,  in  seinen  Augen 
freche  Unsittlichkeit,  sogleich  eingeschritten  —  er  hat  etwas  von 
Aeschylus  Eteokles  — ,  sperrte  ein,  so  vieler  er  habhaft  ward,  droht 
dasselbe  seiner  Mutter  und  ihren  Schwestern;  den  Propheten,  in 
dem  der  Zuschauer  den  Gott  weiss,  will  er  töten.  Indem  er  das 
sagt,  sieht  er  den  geliebten  Grossvater  mit  dem  Seher  Teiresias 
auch  in  bakchischem  Kostüm,  und  sofort  ist  aller  Respekt  dahin  : 
er  spottet  ihrer,  schmäht,  droht  und  wird  durch  ihre  Ermahnung 
und  Belehrung  nur  hitziger.  Des  Sehers  Vogelschau  heisst  er  zu- 
samraenschmeissen,  den  Propheten  fesseln,  damit  er  gesteinigt  werde. 
Als  jener  mit  einem  Teil  der  Frauen  gebracht  wird,  stellt  er  ein 
scharfes  Verhör  an,  zuerst  ruhiger,  nicht  ohne  Witz;  doch  je  mehr 
jener  sich  auf  den  Beistand  des  Gottes  beruft,  desto  mehr  fällt 
Pentheus  in  die  Hitze  zurück,  heisst  endlich  jenen  im  Pferdestall 
€insperren;  die  Weiber  sollen  sterben  oder  zur  Arbeit  gezwungen 
werden.  Unter  W^undererscheinungen,  bei  denen  die  Stimme  des 
Gottes  gehört  wird,  tritt  der  befreite  'Prophet'  wieder  heraus  und 
schildert,  wie  Pentheus  drinnen,  vom  Gott  getäuscht,  sich  an  der 
Fesselung  eines  Stieres  —  es  ist  des  Gottes  alte  Tierform  — ,  ab- 
gemüht, dann  gegen  Feuer  und  eine  Spukgestalt,  andere  Wandlungs- 
formen des  Gottes,  die,  wie  in  bildender  Kunst,  neben  der  Mensch- 
formen stehen,  mit  rasendem  Eifer  gekämpft,  alles  vor  den  Augen 
<les  ruhig  zuschauenden  'Propheten'.     Noch  mit  gezücktem  Schwert 
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Stürmt  Peutheus  dann  heraus,  wo  er  zu  seinem  Staunen  jenen  schon 
findet.     Und  zu  den  selbst  erlebten  Wundern  muss  er  sogleich  auch 
noch  den  Bericht  von  den  nicht  geringeren  vernehmen,  die  sich  im 
Gebirge  und  mit  den  eingesperrten  Frauen  in  der  Stadt  zugetragen. 
Das    dritte  Stadium    von  Pentheus  Raserei    bereitet    sich,    wie   das 
zweite,    durch    ein    ruhiger  geführtes  Gespräch   mit  dem  Propheten 
vor.     Er  will,  wie  schon  die  Bewohner  der  dem  Kithairon  benach- 
barten Orte    erfolglos   zu  den  Waffen  gegriffen  hatten,    mit  Streit- 
macht gegen  die  Bacchantinnen  ausziehen,    da    bringt    der  Prophet 
ihn  auf  einen  anderen  Gedanken :  ob  er  wohl  die  Orgien,  d.  h.  den 
Dienst  der  Götter  belauschen  möchte?     Das    ergreift  Pentheus   mit 
Begier.     Er  ist  ja  überzeugt  von  der  Zügellosigkeit    und  den  Aus- 
schweifungen   dieser  Feiern,    deren  Name    dafür    typisch  geworden 
ist,  nach  des  Dichters  konsequenter  Schilderung,  vgl.  S.  163,  durch- 
aus mit  Unrecht.   Pentheus  hat  sich  damit  dem  Verdacht  ausgesetzt, 
es  gelüste  ihn  selbst  nach  dem  Anblick  >venigstens  dessen,    was  er 
den  Bacchanten  schuldgibt,  etwa  wie  Silene  badende  Nymphen  be- 
lauschen.    Aber   so    gänzlich    in  Gemeinheit   sinkt   der  Held    nicht 
herab.     Selbst  die  für  solche  Auffassung  günstigsten  Verse  957  und 
1062,    wo    man    das  Wort  opGOug  'richtig'   oder  'deutlich'    beachten 
wolle,  drückt  nur  das  Verlangen  aus,  sich  mit  eigenen  Augen  davon 
zu  überzeugen,  dass  er  mit  seiner  Anfeindung  des  Gottes  und  seines 
vermeintlich    unsittlichen  Dienstes  Recht    habe.     Noch    kämpfen   in 
ihm  die  zwei  Begehren,  das  eine,  den  wilden  Dienst  des  populären 
Gottes  mit  Gewalt  zu  unterdrücken,  das  andere,   (vorher  noch)  mit 
seiner  Anklage    zu   triumphieren.     Des   Propheten  Zumutung,   jetzt 
selbst    zu    tun,    was  er    vorher    an  Kadmos  und  Teiresias  verhöhnt 
hatte,  macht  ihn  wanken,    und  noch  wie  er  in's  Haus  geht,  behält 
er  sich  scheinbar  beides  vor:  es  wechselt  durchaus   Vernünftigkeit, 
in  den  kurzen  Wechselreden,  und  Raserei,  in  den  Zwischenpartien, 
ab.     Ausserlich  und  innerlich  umgewandelt,    kommt    er    wieder  aus 
dem  Hause:    er  sieht  doppelt,    ist    von  unermesslichem  Kraftgefühl 
beseelt,  fühlt  sich  ganz  Bacchant  und  verachtet  die  Bedenken,  die 
eben    vorher    noch    in    ihm  mächtig  waren,    961  gegen  836  ff.     Er 
geht  ab,    um    nur   als    zerrissener  Leichnam    wieder  auf  die  Bühne 
gebracht    zu    werden.     Seinen    dazwischenliegenden    Ausgang    ver- 
nehmen   wir   von    einem  der  Begleiter.     Ein  hilfloses  Opfer  in  der 
Gewalt    eines  übermächtigen,    der    sein    grausames  Spiel    mit   ihm 
treibt,  wird  er  von  ihm,  um  sehen  zu  können,  auf  einen  Baum  ge- 
setzt, den  die  wilden  Weiber  umreissen,  so  dass  er  ihnen,  voran  der 
Mutter,  vor  die  Füsse  fällt.     Jetzt  ist  er  wieder  er  selbst,  wirft  den 
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Frauenschmuck  vom  Kopf  und  fleht,  ein  bittendes  Kind,  die  Mutter 
um  Gnade  an.  Vergebens,  die  Wütenden  zerreissen  ihn,  und  den 
Kopf  des  Sohnes,  als  wäre  es  der  eines  jungen  Löwen,  in  der  Hand, 
kommt  die  Mutter  auf  die  Bühne,  Bakchos,  den  wilden  Jäger  feiernd, 
der  ihnen  Kraft  gab,  solches  Wild  zu  erlegen.  Langsam  wird  sie 
durch  Kadmos,  der  wehklagend  mit  den  zusammengelesenen  Resten 
des  Jünglings  zurückkehrte,  zur  Besinnung  gebracht.  Von  dem,  was 
sie  danach  gesagt  und  getan,  ging  hinter  1300  ein  kleiner,  hinter 
1329  ein  grösserer  Teil  verloren,  aber  wer  hier  noch  einen  wirklich 
von  Herzen  kommenden  und  zu  Herzen  gehenden  Ausbruch  tiefsten 
ungeheuersten  Seelenschmerzes  erwartet  hätte,  würde  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  enttäuscht  worden  sein:  die  äusserlichen  Dinge 
haben  auch  in  der  Schilderung  Agaves  allzusehr  das  Hauptgewicht. 
Vergegenwärtigen  wir  uns  Pentheus  im  Pferdestall,  hernach  auf  der 
Bühne  als  Mänade  verkleidet,  von  Wahnvorstellungen  beherrscht, 
zuletzt  auf  dem  Kithäron,  so  ist  das  ein  Wechsel  von  Bildern,  die 
mehr  die  Sinne  reizen,  überraschen,  blenden,  als  Herz  und  Gemüt 
ergreifen.  Dies  vor  allem  deshalb  nicht,  weil  die  Persönlichkeit 
des  Jünglings  innerer  Wesenhaftigkeit  und  Einheit  zu  sehr  ermangelt. 
Auch  hier  greifen  wir  mit  Händen  die  Unvereinbarkeit  der  über- 
lieferten Züge  aus  Sage  und  älterer  Dichtung  mit  den  Euripideischen 
Zutaten.  Pentheus  hat  besonders  in  dem  nur  beschriebenen  Vor- 
gang im  Stall,  etwas  von  den  gigantischen  Gegnern  des  Gottes, 
aber  wie  gross  ist  der  Widerstreit  des  trotzigen  Bekämpfers  des 
Bakchosdienstes  und  der  kindlichen  Ergebenheit  gegen  den  Gross- 
vater, endlich  des  rührenden  Anflehens  der  Mutter.  Und  damit 
nicht  genug,  sticht  von  jenem  Doppelwesen  auch  noch  das  scharfe 
Wortgefecht  gegen  den  Propheten  ab,  und  von  dem  hitzigen  Vor- 
gehen gegen  diesen  wieder  der  Wunsch  von  ihm  unbehelligt  zu 
bleiben,  792  ff.,  ein  Nachlassen,  das  weniger  durch  die  Vergeblichkeit 
der  Anstrengungen  im  Stall  als  durch  neue  Meldung  vom  Kithäron 
veranlasst  wird  und  durch  des  Dichters  Verlangen,  den  Kampf  auf 
ein  andres  Gebiet  zu  versetzen,  wo  er  die  Wunder,  wiederum  sub- 
jektiv und  objektiv  zugleich,  noch  freier  spielen  lassen  kann  als  auf 
der  Bühne. 

Auch  dem  trotzig  bitteren  Bruderhass  der  Oedipussöhne  hat 
Euripides  widersprechende  Züge  beigemischt,  nicht  individuelle, 
sondern  wieder  nur  generelle  Menschlichkeiten,  die  'gerade  durch 
das  Abstechende  reizen  sollen.  Er  schafft  eine  neue  Situation  durch 
den  natürlich  vergeblichen  Vermittelungsversuch  Jokasles.  So  kommt 
der  verjagte  Polyneikes  noch  einmal  in  die  Vaterstadt.     Trotz  der 
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ZiisaiTO  persönlicher  Sicberheit,  trat  er  nichts  wenig:er  als  vertrauens- 
voll ein,  das  gezückte  Schwert  in  der  Hand,  vorsichtig  nach  allen 
Seiten  ausschauend,  bei  einem  Geräusch  erschreckend,  in  einem 
Verse,  26S,  von  seinem  Mute  sprechend,  im  nächsten  von  seiner  Furcht. 
Er  traue  der  Mutter  und  traue  doch  wieder  nicht.  Erst  der  Anblick 
des  Altars  am  Hause,  als  eines  Asyls,  beruhigt  ihn,  so  dass  er  das 
Schwert  einsteckt.  Doch  auch  in  den  ersten  Worten  zu  Jokaste 
tritt  der  Widerstreit  seiner  Gefühle  noch  stark  hervor:  er  spricht 
von  seiner  Furcht;  jetzt  aber  auch  vom  Trauern  beim  Wiedersehn 
der  beimischen  Stätten,  von  dem  Heimweh,  das  er  in  der  Fremde 
hatte.  Endlich  erinnert  ein  Blick  auf  die  Mutter  ihn  auch  an  deren 
Kummer;  er  jammert  über  den  Bruderzwist,  fragt,  wie  es  dem 
Vater,  den  Schwestern  gehe.  Die  Frage  der  Mutter  bringt  ihn  auf 
die  Leiden  der  Verbannten,  die  Abhängigkeit,  die  Rücksichten,  die 
zu  nehmen,  von  Mangel  und  Entbehrung,  von  seiner  Einkehr  in 
Argos  und  seiner  Ehe  zu  sprechen,  von  der  Sammlung  des  Heeres; 
und  damit  kommt  er  endlich  zur  Sache  und  bittet  die  Mutter,  durch 
Aussöhnung  der  Pein  ein  Ende  zu  machen,  die  er,  sie,  die  Stadt 
ausstehe.  Die  Personen  des  Euripides  denken,  realistisch,  meist  an 
sich  zuerst.  Eteokles  gegenüber  spricht  er  aus  anderem  Tone,  gerad 
und  bestimmt,  fordert  sein  Recht,  trotzt  dem  Drohenden.  Erst  als 
ihn  Eteokles  barsch  hinausweist,  ruft  er  die  Altäre  und  Götter  zu 
Zeugen,  auch  Vater  und  Mutter;  wünscht  den  Vater  und  die  Schwestern 
noch  einmal  zu  sehn  und,  immer  zurückgewiesen,  fordert  er  den 
Bruder  zum  Zweikampf,  sagt  der  Vaterstadt  Lebewohl,  nicht  ohne 
die  Hoffnung,  wenn  er  den  Bruder  getötet,  als  Herrscher  einzuziehn. 
Polyneikes  war  als  der  Jüngere  auch  als  der  Weichere  wohl  schon 
im  Epos  gegeben,  das  führt  Euripides  Vorliebe  für  rührende  Bilder 
dazu,  dem  zuerst  gefallenen  Polyneikes  noch  ein  wenig  Atem  zu 
lassen,  als  Mutter  und  Schwester,  zu  spät  zur  Verhinderung  des 
Kampfes,  dazukommen.  Er  hat  Worte  des  Mitleids  mit  ihnen  und 
selbst  mit  dem  Bruder,  der,  'geliebt,  ein  Feind  ward,  aber  doch 
geliebt'  (p\\oq  ^ap  ix^pöq  i^lvej'  dXX'  öjiiuuq  qpiXoc;,  rührend  gewiss, 
aber  kaum  wahr,  kaum  im  ganzen  Zusammenhang  der  Dichtung 
berechtigt.  Wie  viel  richtiger  Hess  Aeschylus,  Sieben  969,  solches 
Wort  den  Schwestern. 

Eteokles,  härter,  rücksichtsloser,  bekennt  offen,  herrschen  wolle 
er  um  jeden  Vreis,  auch  durch  Unrecht.  Wollte  der  Dichter  hier 
Kleinmenschliches  anbringen,  so  musstc  es  andrer  Art  sein.  Im 
Gespräch  mit  dem  erfahrenen  Kreon  muss  sein  jugendliches  Unge- 
stüm sich  wegen  unbesonnener  Vorschläge,  die  so  rasch  wie  gemacht, 
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auch  fallengelassen  werden,  zurechtweisen  lassen.  Was  er  bei 
Aeschjlus  selbst  anordnet,  nimmt  er  hier  als  Rat  des  Älteren  an,  um 
gleich  darauf  die  Rolle  zu  tauschen  und  Kreon,  wenn  er  fallen 
sollte,  die  Verheiratung  Antigones  mit  Kreons  Sohn  ans  Herz  zu 
legen,  findet  es  ausserdem  nötig,  sich  noch  missfällig  über  die 
Selbstbleudung  des  Vaters  und  dessen  Flüche  auszusprechen.  Dazu 
ein  Zug,  der  auch  noch  in  anderem  Zusammenhang  Bedeutung 
haben  wird:  Kreon  solle  ja  nicht  vergessen,  Teiresias  über  den 
Ausgang  des  Kampfes  zu  fragen,  er  selbst  könne  es  nicht  tun,  da 
er  den  Seher  früher  beleidigt  habe. 

So  sind  die  Helden,  deren  tätiger  Anteil  in  der  zur  Dar- 
stellung gewählten  Handlung  nicht  zu  umgehen  war.  Die  Mehrzahl, 
der  weiblichen  so  gut  wie  der  männlichen,  sind  in  noch  höherem 
Grade  mehr  leidende  als  handelnd ;  und  wenn  sie  handeln,  sind  ihre 
Taten,  wie  gesagt,  mehr  solche  der  Verzweiflung  oder  jähen,  durch 
Not  geborenen  Gefühlsausbruchs,  als  eines  in  tiefster  Seele  w^ur- 
zelnden,  aus  dem  ganzen  Wesen  mit  Notwendigkeit  hervorgehenden 
Entschlusses. 

In  Hippolytos  hat  sich  die  ererbte  spröde  Amazonennatur  mit 
athenischem  Weisheitsstreben  verbunden,  für  einen  tragischen  Helden 
nicht  geeignet.  Er  büsst  ja  auch  nicht  eignen  Fehl;  denn  selbst 
die  zu  geistigem  Hochmut  sich  steigernde  Verachtung  des  Gemeinen, 
natürlich  Euripideisch  selbstbewusst,  wird  ihm  vom  zornigen  Vater 
hinterher  vorgehalten,  hatte  an  dessen  übereilter  Verfluchung  indes 
keinen  Anteil.  Ihm  wird  volle  Genugtuung  zuteil,  und  wieder  rührt 
der  Dichter  den  Zuschauer  durch  den  Edelmut  des  Jünglings,  der 
in  höchster  Pein  dem  Urheber  seiner  Schmerzen  verzeiht,  ein  weiser 
Sohn  dem  sehr  unweisen  Vater.  Durch  den  doppelten  Gegensatz 
zu  zwei  schnell  wechselnden,  hier  Phädra,  dort  Theseus,  bli-eb 
Hippolyt  selbst  vom  unsteten  Wesen  Euripideischer  Helden  frei. 

Nicht  ebenso  Jon,  der  doch  dem  athenischen  Publikum  zuliebe 
als  ihr  Ahnherr  ein  tadelloser  Jüngling  sein  sollte.  Obwohl  ver- 
kannt, doch  unverkennbar  selbst  ein  neuer  Apollon,  weiht  er  sich 
mit  Inbrunst  dem  Gott  und  seinem  Dienst.  Erregbar,  scharf  im 
Wortgefecht  wie  Aeschylus'  Apoll,  scheucht  Jon  mit  dem  Bogen 
die  nahenden  Vögel  vom  Tempel,  wie  jener  die  Erinyen.  Für 
Kreusa,  seine  noch  unbekannte  Mutter,  beim  ersten  Anblick  ein- 
genommen,  weist  er  Xuthos,  der  sein  Vater  sein  und  ihn  umarmen 
will,  mit  unsanften  Worten  ab,  bedroht  ihn  gar  mit  seinem  Geschoss. 
Eines  Bessern  belehrt,  stimmt  er  ein,  um  sogleich  wieder  rückfällig 
zu  werden.     Beschwichtigt,  gibt  er  nach.     Jetzt  aber  wechseln  nach 
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der  andern  Seite  rascher  und  heftiger  die  Empfindungen.  Je 
inniger  Kreusa  Jon  ans  Herz  geschlossen  haben  würde,  wenn  er  ihr 
als  8ohn  kundgeworden  wäre,  desto  glühender  hasst  sie  ihn,  da  er 
ihres  Mannes  Sohn  von  einer  andern  sein  soll.  Morden  will  sie 
ihn ;  doch  der  Anschlag  geht  fehl,  und  nun  ist  es  Jon,  der  alles 
Frühere  vergessend,  die  mit  dem  Schwerte  bedroht,  die  vorher  sein 
Herz  rührte.  Die  Priesterin  hemmt  seinen  Drang,  und  der  Anblick 
der  Schachtel,  in  der  ihn  jene  als  Findling  einst  aufhob,  die  Er- 
innerung an  seine  Mutter  und  ihre  Nöte  rührt  ihn  zu  Tränen.  Doch 
sogleich  wechselt  er  wieder:  der  vorher  nicht  ruhen  wollte,  bis  er 
die  Mutter  fand,  will  jetzt,  da  er  ein  Mittel  sie  zu  suchen  hat, 
um  nicht  etwa  unliebsame  Entdeckung  zu  machen,  lieber  nicht, 
suchen,  nicht  wissen.  An  diesem  Punkte  wird  sich  später  besonders 
deutlich  zeigen,  dass  des  Dichters  Zweck  nicht  innerhalb  des  Kunst- 
werks lag,  sondern  draussen.  Natürlich  belässt  Jon  es  auch  dabei 
nicht.  Als  Kreusa,  durch  den  Anblick  der  Schachtel  plötzlich  be- 
lehrt, den  Sohn  umarmen  will,  ist  Jon  noch  feindselig. 

Von  der  niedrig  gemeinen  Sinnesart  Agamemnons,  wozu  die 
Grundzüge  schon  Homer  und  Aeschylus  lieferten,  bot  schon  die 
Hekabe  Proben.  Auf  Polymestors,  des  geblendeten  Thrakers,  Gebrüll 
eilt  er  bestürzt  herbei:  wüsste  er  nicht  Troja  gefallen,  hätte  es  ihm 
nicht  geringe  Furcht  errregt.  Die  ganze  ünschlüssigkeit  und 
Schwäche  des  obersten  aller  Achäer  offenbart  sich  in  der  Aul.  Iphigenie. 
Zuerst  weigert  er  sich,  die  Tochter  zu  opfern.  Dann  wird  er  um- 
gestimmt, und  lässt  sie  kommen.  Doch  bald  reut  der  Entschluss 
ihn  wieder;  er  sendet  einen  zweiten  Brief  und  Boten,  Klytämestra 
solle  die  Tochter  nicht  schicken.  Menelaos,  der  solchen  Stimmungs- 
wechsel voraussah,  lauert  dem  Boten  auf,  entreisst  ihm  den  Brief. 
In  heftigem  Wortwechsel  platzen  die  Brüder,  deren  Eintracht  — 
im  Gegensatz  zur  älteren  Generation  von  Atreus  und  Thyestes  — 
der  beste  Zug  in  ihrem  überlieferten  Bilde  war,  aufeinander. 
Menelaos  hält  ihm  sein  wenig  schmeichelhaftes  Doppelbild,  vor  und 
nach  der  Wahl  zum  Oberfeldherrn,  vor:  bei  der  Bewerbung  mit 
allen  gemeinen  Künsten  eines  athenischen  Stellenjägers  ambierend, 
nachher  hochmütig  und  unzugänglich.  Und  damit  nicht  genug,  er 
zeigt  uns  Agamemnon  auch  noch  nach  der  Sammlung  in  Aulis,  in 
der  Not  der  widrigen  Winde,  der  Missstimmung  der  Achäer  gegen- 
tlber,  besorgt,  die  Ehre  des  Oberbefehls  zu  verlieren  und  doch 
hilflos,  ratlos;  dann,  als  Kalchas  die  Opferung  der  Tochter  für  not- 
wendig erklärte,  mit  Freuden  bereit,  das  Opfer  zu  bringen,  und  nun 
das  Gegenteil.     Agamemon  nimmt  das  alles  hin,  und  um  nun  seiner- 
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seits  Menelaos  herunterzumachen,  rügt  er  nur  die  Torheit,  eine  un- 
treue Frau  zurückzuholen,  womit  er  den  Bruder  kaum  mehr  trifft 
als  sich  selbst.  Die  Hauptsache  ist  die  Weigerung-,  sein  Kind  zu 
opfern.  Während  sie  noch  streiten,  kommt  die  Meldung,  Iphigenie 
sei  da  und  mit  ihr  die  Mutter.  Da  fallen  beide  Brüder  um:  Aga- 
memnon fühlt  sich  gänzlich  in  den  Banden  der  Notwendigkeit, 
schämt  sich,  ein  grosser  König,  Tränen  zu  vergiessen,  und  schämt 
sich  doch  auch  wieder,  nicht  zu  weinen.  Wie  soll  er  der  Mutter 
begegnen,  wie  der  Tochter?  Gleich  stellt  er  sich,  den  Empfin- 
dungen nachgebend,  der  Tochter  Klagen,  des  kleinen  Orest  Geschrei 
vor.  Der  Jammer  des  Bruders  rührt  Menelaos  Herz,  so  dass  er 
alles  verwirft,  was  er  eben  gesagt.  Um  der  schlechten  Helena 
willen  solle  die  unschuldige  Iphigenie  nicht  sterben,  das  Heer  möge 
auseinandergehn.  Agamemnon  freut  sich  des  wiedergewonnenen 
Bruders,  sieht  aber  keine  Möglichkeit,  sich  der  Forderung  des  Heeres, 
an  der  er  nicht  zweifelt,  zu  widersetzen.  Nur  eines  hofft  er  noch 
zu  erreichen,  dass  Klytämestra  wenigstens  solange  nichts  davon  er- 
fahre, bis  die  Opferung  vollzogen  sei.  So  verdammt  er  sich  selbst 
zu  dem  jämmerlichen  Doppelspiel,  vor  den  Augen  von  Frau  und 
Tochter  deren  Verheiratung  mit  Achill  zu  betreiben,  hinter  ihrem 
Rücken  aber  die  Opferung.  Dass  und  weshalb  es  dem  Dichter 
eben  um  dieses  Doppelspiel  zu  tun  ist,  würdigen  wir  später.  Ehe 
Agamemnon  zum  letztenmal  die  Bühne  betritt,  hat  Klytämestra  alles 
erfahren,  und  vor  Frau  und  Tochter  wird  das  falsche  Spiel,  eben 
da  er  es  sicheren  Tones  weiterführen  will,  aufgedeckt.  In  be- 
schämtem Schweigen  hört  er  die  zu  drohender  Warnung  sich 
erhebenden  Vorstellungen  der  Gattin,  das  rührende  Flehen  der 
Tochter  an.  Seine  Antwort  ist  nur  der  Hinweis  auf  seine  ver- 
zweifelte Zwangslage :  die  Griechen  würden  sie  alle  töten,  so  gross 
sei  das  allgemeine  Verlangen,  Paris  Untat  zu  rächen.  So  kurz  aber 
seine  Rede,  weiss  er  dem  gezwungenen  Tun  doch  das  Mäntelchen 
eines  edlen  Entschlusses  umzuhängen  :  Hellas  zu  befreien,  sei  seine 
und  der  Tochter  Pflicht.  Damit  ist  seine  Rolle  ausgespielt,  aber 
auch  schon  das  Motiv  hineingeworfen,  durch  das  auch  Iphigenias 
Sinn  nun  überraschenden  Wandel  erfahren  soll.  Noch  steigert  sich 
ihre  Angst  zu  jammerndem  Flehen  in  Gesängen,  die  so  reich  an 
mythischem  Aufputz  sind,  wie  arm  an  Herzenstönen.  Da  stürmt 
Achill  herbei:  mit  grossen  Worten  hatte  er  früher  seinen  Schutz 
zugesagt;  jetzt  will  er  ihn  gewähren,  schildert  aber  die  Lage  so 
verzweifelt,  dass  seine  Worte  ein  Vertrauen,  das  er  selbst  nicht  hat, 
auch    andern   nicht    geben    können.     Nunmehr  ist  es   für  Iphigenie 
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Zeit,  durch  plötzlicheu  Stimmuugswecbsel,  der  sieb  während  ihres 
Schweigens  vorbereitete,  zu  überraschen:  sie,  die  eben  noch  Paris, 
den  Kriegszug:  und  Aulis  verwünschte,  will  plötzlich  mit  Ehren 
sterben  für  Hellas,  dem  sie  ihren  Leib  weiht.  Und  nicht  nur  das. 
Als  sähe  sie  alles  voraus,  bittet  sie  die  Mutter,  ihretwegen  nicht 
Trauer  anzulegen,  auch  nicht  den  Geschwistern;  der  Göttin  Altar 
werde  ihr  (Grab?)  Denkmal  sein;  dem  Vater  soll  sie  verzeihn,  auch 
weinen  soll  sie  nicht.  Sie  stimmt  ein  Triumphlied  über  Troja,  einen 
Hymnus  auf  Artemis  an  und  heisst  den  Chor  einstimmen.  Um  in 
andres  Leben,  ein  andres  Los  einzugehn,  nimmt  sie  —  für  den  Zu- 
schauer verständlich  genug!  —  von  diesem  Tage  und  Licht  Abschied. 
Die  Romantik  solches  Hinaufstrebens,  über  alle  Beschränkung  und 
Schwäche  der  Menschlichkeit  weg,  entfernt  sich  von  dem  soliden 
Boden  heroischer  Grösse  ebenso  sehr  nach  oben,  wie  die  Ausstattung 
der  Personen  mit  klein-  und  gemeinmenschlichen  Zügen  nach  unten 
hinabsinkt.  Jenes  soll  Ersatz  bieten  für  das,  was  hier  verloren 
ging,  aber  beides  sind  neue  Reize.  Dem  unverhüllten  Egoismus  der 
einst  so  Grossen  und  Starken  gegenüber  stellt  sich  die  Ekstase  des 
sich  selbst  opfernden  Edelmuts  der  Schwachen.  Diese  Ekstase 
nimmt  verschiedene  Formen  an,  mehr  dem  Grade  als  der  Individualität 
nach  verschieden.  Ruhiger,  gehaltener,  wie  es  einer  Tochter  des 
Herakles  ziemt,  erscheint  sie  bei  Makaria.  Am  meisten  innere  Wahr- 
heit hat  vielleicht  Polyxena,  die  gleich  Iphigenie  geopfert  werden 
soll,  nicht  für  das  Vaterland,  sondern  als  Totenopter  auf.  dem  Grabe 
seines  grössten  Feindes.  Auch  diese  weint  nicht  um  sich,  sondern 
um  die  unglückliche  Mutter;  sie  selbst  darf  den  Tod  als  Befreier 
ansehn.  Ganz  anders  Kassandra,  deren  Individualität  Aeschylus 
geprägt  hatte :  Agamemnon  zugeteilt,  soll  sie  erdulden^  wovon 
Polyxena  frei  sein  will.  Mit  bitterster  Ironie  singt  sie,  Reigen 
tanzend,  Hymenäos  Fackel  schwingend,  ihr  eignes  Hochzeitslied, 
heisst  sogar  die  Mutter  mittanzen,  und  Phöbus  den  Reigen  führen. 
Bei  ihr  ist  die  Ekstase  der  Prophetin  herkömmlich,  daher  am  höchsten 
gesteigert,  der  Edelmut  tritt  hinter  der  Lust,  über  den  siegreichen 
Feind  zu  triumphieren,  zurück.  Es  kreuzen  sich  hier  verschiedene 
Strebungen  des  Euripides,  die  gesondert  zu  betrachten  sind.  Auch 
an  Iphigeniens  plötzlich  aufflammendem  Patriotismus  hat  ausser  dem 
hellenischen  Nationalstolz  und  der  Vorliebe  für  erregte  Seelenzustände 
auch  die  andre  für  erfreulichen  Ausgang  teil,  von  der  bei  der  'Hand- 
lung' zu  reden  sein  wird. 

Die  Ekstase  in  ihren  verschiedenen  Abstufungen  ist  dasAusserste, 
wohin  sich  die  Seele  in  ihren  krankhaften  Erregungen  verliert.  Bei 
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Frauen  ist  sie  häufiger  als  bei  Männern.  Schon  die  äussere  Form 
macht  diese  Zustände  kenntlich :  Gesang  und  rhythmische  Tanz- 
bewegung. Vollendeter  Wahnsinn  war  es  bei  der  von  Dionysos, 
dem  Weingott,  rasend  gemachten  Agaue,  die  das  Haupt  des  Sohnes, 
als  wäre  es  der  Kopf  eines  gejagten  Löwen,  triumphierend  umher- 
trägt; in  schwächerem  Grade  desselben  Gottes  Wirkung  bei  dem  als 
Mänade  mit  dem  Thyrsos  agierenden  Pentheus.  Wahnsinn,  von  Hera 
verhängt,  treibt  Herakles,  nur  nicht  vor  den  Augen  des  Zuschauers, 
umher.  Die  Bewegungen  des  Gewaltigen  sind  nicht  Tanzbewegungen, 
aber  doch  sozusagen  mimisch-dramatisch,  da  er  die  Fahrt  nach 
Mykene,  die  Rast  in  der  Nisos-Stadt,  die  Wettkämpfe,  die  Kränzung 
imitiert.  Lyssa,  die  'Wut'  sagte  sogar,  sie  wolle  ihn  'tanzen  lassen 
nach  grauser  Musik',  871,  und  die  gleichen  Ausdrücke  braucht  der 
Chor  879,  891,  897.  Nur  kurze  Anfälle  des  Wahnsinns  erleidet 
Orest:  in  der  Taurischen,  281,  sehn  wir  es  nur  mit  den  Augen  des 
erzählenden  Hirten,  wo  an  Tanz  nur  ein  Wort  erinnert,  die 'wechselnden 
Stellungen'  ou  Tauxd  juopcpfiq  axwcxja,  doch  auch  imitierendes  Spiel 
nicht  fehlt.  Im  Orest  führt  er  solches  mit  dem  Bogen  auf,  mochte 
er  ihn  nun  haben  oder  nur  zu  haben  wähnen,  ähnlich  dem  harm- 
loseren Jons :  wie  dieser  die  gesehen  zu  denkenden  Vögel  bedroht, 
so  jener  die  Erinyen. 

Furcht  ist  es,  die  den  flüchtigen  Phryger  im  Orest  in  sehr 
ausgeführter  Szene  das,  was  drinnen  im  Frauengemach  beim  Ein- 
dringen von  Orest  und  Pylades  sich  abspielte,  singend  und  mit  leb- 
haftesten Bewegungen  und  Gebärden  vortragen  lässt.  Nicht  Mann, 
nicht  Weib,  soll  er  die  Furchtsamkeit  der  Barbaren  vor  den  Hellenen 
zur  Schau  stellen.  So  ausgiebig  getan,  war  es  auf  das  hellenische 
Nationalgefühl  berechnet.  Hoffärtig  und  herrisch,  trat  die  Menelaos- 
tochter  Hermione  Andromachen,  von  Eifersucht  gehetzt,  gegenüber, 
so  lange  sie  den  Vater  hinter  sich  wusste.  Kaum  hat  sich  dieser 
vor  Peleus'  Zorn  aus  dem  Staube  gemacht,  so  kommt  dieselbe 
Hermione  in  völlig  entgegengesetzter  Verfassung  auf  die  Bühne,  zer- 
rauft ihr  Haar,  kratzt  sich  blutig,  wirft  das  Kopftuch  ab,  zerreisst, 
zum  Entsetzen  ihrer  alten  Wärterin,  die  Brust  entblössend,  ihr  Ge- 
wand. Sie  will  sich  ein  Leids  antun,  mehr  noch  aus  Furcht  vor 
dem  Zorn  ihres  Gemahls  als  aus  Scham  und  Reue  über  ihre  eigene 
Untat.  Orest,  ihr  früherer  Verlobter,  kommt  gerade  rechtzeitig,  sie 
mit  sich  zu  nehmen,  und  sie  wegen  Strafe  von  ihrem  Gatten  zu 
beruhigen. 

Auch  in  den  Schutz  flehenden  muss  eine  solche  Ekstase 
die  Handlung    beleben.     Von  den  Leichen   der   sieben    vor  Theben 
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Gefalleuen  wird  dem  vom  Blitz  getroffenen  Kapaneus  vor  dem 
Tempel  der  Demeter  sein  Scheiterhaufen  errichtet  und  angezündet. 
Auf  einem  Felsen  darüber  erscheint  plötzlich  zu  höchster  Überraschung 
die  vorher  im  Drama  nicht  genannte  Gattin  des  Toten, 
bräutlich  geschmückt,  stürmisch  bewegt,  einer  Bacchantin  gleich. 
Singend  gedenkt  sie,  des  Kontrastes  halber,  wie  die  Okeaniden  im 
Prometheus,  555,  wie  Admet  in  der  Alkesiis,  914,  des  Tages 
ihrer  Hochzeit ;  denn  jetzt  will  sie  das  Grab  des  Geliebten  teilen,  vom 
hohen  Felsen  in  den  brennenden  Scheiterhaufen  springen,  halb 
Sappho,  halb  indische  Witwe.  Vergeblich  sucht  der  alte  Vater  mit 
seinem  Flehen  sie  abzuhalten.  In  dem  Ausserlichen  der  Tat,  noch 
mehr  als  in  den  Worten,  liegt  diesmal  der  Effekt. 

Helena  fragte  schon  im  Prolog,  wozu  sie  nach  so  viel  traurigem 
Erlebnis,  als  sie  vortrug,  noch  lebe,  und  beantwortet  sich  die  Frage, 
mit  dem,  was  Hermes  ihr,  da  er  sie  nach  Ägypten  entrückte, 
während  Paris  das  ihr  gleiche  Truggebild  nach  Troja  entführte, 
in  Aussicht  gestellt  hatte:  sie  werde  dereinst  noch  mit  Menelaos 
wiedervereint  in  Sparta  leben.  Das  erste,  was  sie  dann  vernimmt, 
ist  aber,  dass  die  Achäer  Troja  nahmen,  Menelaos  (die  vermeint- 
liche) Helena  in  seine  Gewalt  bekam,  auf  dem  Heimweg  dann, 
wie  man  sage,  umgekommen  sei,  dazu  auch  von  ihrer  Mutter  und 
Brüder  Tod.  Das  gibt  den  Anlass  zu  ihren  Klageliedern,  die  sie 
erst  allein,  dann  mit  dem  Chore  wechselnd  anstimmt,  wie  gewöhnlich 
viel  schöne,  tönende  Worte,  wenig  Empfundenes.  In  ruhigerer  Rede 
gelangt  sie  zu  dem  Schluss,  es  sei  das  Beste,  ihrem  Lebem  ein  Ende 
zu  machen.  Zeigte  nur  nicht  die  Überlegung,  welche  Todesart  sie 
wählen  solle:  der  Strang  sei  zu  ordinär,  Erstechen  ehrenvoller,  wie 
wenig  ernst  ihr  damit  ist.  Wie  konnte  es  auch  anders  sein,  als 
dass  die  glückliche  Wendung,  die  der  Dichter  dem  Schicksal  der 
beiden  Gatten  hier  geben  wollte,  die  Stimmung  Helenas  auch  in 
ihrem  nur  auf  falscher  Meldung  beruhenden  Schmerze  färbte. 

Ernstlicher,  weil  zu  wirklichem,  wenn  auch  rasch  rückgängig 
gemachtem  Sterben  führend,  ist  die  Ekstase  der  hinsiechend  auf  die 
Bühne  gebrachten  Alkestis.  Im  Wechselgesang  mit  Admet  phanta- 
siert sie  bereits,  kaum  noch  sich  aufrecht  erhaltend;  sieht  den 
Nachen  des  Charon,  hört  den  Fergen  rufen,  zur  Eile  treiben,  sieht 
den,  der  sie  entführen  will.  Der  Zuschauer  konnte  nicht  umhin, 
den  Tod'  zu  verstehn,  den  er  selbst  im  Prolog  ins  Haus  treten 
sah.  Mit  der  erhöhten  Sehkraft  des  Sterbenden  sieht  sie,  was  den 
andern  Personen  zu  sehn  unmöglich,  s.  S.98.  Admet  und  Dienerinnen, 
die  ihren  wankenden  Schritt  bis  dahin  unterstützten,    bittet  sie,  sie 
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loszulassen,  sie  hinzulegen  auf  das  berbeibeschaffte  Rubebett.  Scbon 
senkt  sieb  Dunkel  auf  ibre  Augen,  und  mit  einem  Segenswunsch 
scheint  sie  von  den  Kindern  zu  scheiden;  doch  nach  kurzer  Pause 
folgt,  wie  gewöhnlich,  dem  Sangeserguss  eine  ruhiger  gehaltene 
Rede,  worauf  das  Ende  fast  etwas  unerwartet  eintritt. 

Wie  bei  Alkestis,  Helena  Euadne,  beherrscht  Liebe  auch 
Phädras  Seele,  doch  nicht  treue  Gattenliebe,  sondern  im  Gegenteil 
die  unreine  zum  Stiefsohn,  gegen  die  sich  das  bessere  Teil  ihrer 
Seele  wehrt.  Wir  sahen  schon,  dass  der  Dichter  teils  der  Bühnen- 
technik halber,  teils  des  Effektes  wegen  der  religiösen  Aufklärung 
des  Zuschauers  entgegenwirkt.  Ohne  das  persönliche  Auftreten 
Aphrodites  im  Prolog,  der  x\rtemis  gar  innerhalb  der  Handlung  am 
Schluss,  wäre  es  dem  Zuschauer  unbenommen,  alles,  was  die  han- 
delnden Personen  von  beiden  Göttinnen  aussagen,  namentlich  was 
Phädra,  die  Amme,  der  Chor  von  Aphrodite  äussern,  gar  wohl  als 
nur  subjektive  Vorstellung  dieser  Personen,  ohne  objektive  Geltung, 
ohne  Realität  einer  solchen  Göttin  anzusehen.  Was  Phädra  241 
von  einem  Dämon  sagt,  wie  sie  400,  415  und  725  die  Göttin  anruft, 
von  ihrer  Überwindung  oder  ihrem  Siege  spricht,  ist  nicht  mal  so 
beweisend  für  ihren  Glauben  an  die  persönliche  Göttin,  wie  ihre 
ruhigere  Betrachtung  über  das  Ringen  menschlicher  Vernunft  mit 
den  Begierden,  372  ff.,  ihren  ganzen  Seelenkampf  auf  rein  mensch- 
lich reales  Gebiet  stellt.  Können  wir  also  den  Dichter  von  einem 
Widerspruch  zwischen  zwei  ganz  verschiedenen  Behandlungen  des 
Stoffes,  einer  mythischen  und  einer  rein  menschlichen  nicht  frei- 
sprechen, wofür  er  rein  äusserlich  sich  auf  das  Vorbild  des  Sopho- 
kleischen  Aias  stützen  mochte,  so  kommt  hinzu  der  Zwiespalt 
zwischen  einer  klar  denkenden  und  wollenden  starken  Phädra  und 
einer  schwachen,  völlig  aufgelösten:  ein  Zwiespalt  sehr  ähnlich  dem 
an  Medea  beobachteten.  Die  Schwäche  wird  uns  zuerst  vorgeführt, 
und  wir  kennen  bereits  all  die  Äusserlichkeiten,  S.273,  mit  denen  der 
Dichter  des  Zuschauers  Augen  beschäftigt.  Aus  diesem  Zustande 
völliger  Auflösung  erhebt  sich  ihre  Seele  plötzlich  in  Ekstase  zu 
schwärmerischen,  im  Sangeston  vorgetragenen  Herzenswünschen:  aus 
kühlem  Quell  möchte  sie  schöpfen,  im  Schatten  auf  grüner  Aue 
ruhn;  ins  Gebirg,  zum  Wald,  mit  Rüden  die  Hirsche  zu  jagen,  den 
Wurfspeer  zu  schleudern;  und  zum  dritten  ruft  sie  Artemis  an,  auf 
deren  Bahnen  sie  Venetische  Rosse  tummeln  möchte.  Dahin,  wo 
der  Geliebte  eben  vorher  weilte  und  dahin,  wo  er  bald  sein  wird, 
tragen  sie  ihre  sehnenden  Gedanken,  und  nur  allzu  deutlich  ist,  an  wen 
sie  denkt.     Noch  plötzlicher  als  diese  scheinhafte  Ekstase,   schlägt 
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dies  selbsteDtrückte  Schwärmen  ins  Gegenteil  um.  Als  die  Alte, 
stärker  noch  als  nach  dem  ersten  und  zweiten,  nach  dem  dritten 
Ausbruch  ihr  alle  diese  unverständlichen  Wünsche  als  Äusserungen 
des  Wahnsinns  vorhält,  kommt  sie  an  diesem  ihr  vorgehaltenen 
Spiegel  zum  Bewusstsein,  und  weiss  jetzt  sehr  wohl,  dass  sie  gesagt 
hat,  wodurch  sie  ihres  Herzens  Geheimnis  verraten  hätte,  wenn 
Amme  und  Chor  nicht  ebenso  kurzsichtig  wären,  wie  der  Dichter 
sie  für  seine  Bühnenzwecke  haben  will.  Deren  einer  ist  eben  die 
von  Euripides  so  gern  und  vielfältig  variierte,  bald  so,  bald  so  ge- 
färbte Bewegung  der  Seele.  Nun  ist  ja  aber  in  diesem  Falle  offen- 
bar, dass  dieser  Reiz  einem  andern  dienstbar  gemacht  wird,  dass 
das  Schwärmen  Phädras  eben  auf  bestimmte  Wirkung  für  den 
Zuschauer  berechnet  ist,  so  dass  wir  misstrauisch  werden  gegen  die 
innere  Wahrheit  der  Seelenmalerei.  Und  das  umsomehr,  als  des 
Dichters  Vorliebe  für  rasch  wechselnde  Seelenregungen  seine  Phädra 
in  der  Verzweiflung  über  den  Ausbruch  ihrer  Leidenschaft  aufs 
neue  in  jenen  Zustand  stummen  Brütens  versinken  lässt,  aus  dem 
die  Vorführungskunst  der  Alten  sie  langsam  aber  sicher  zur  Preis- 
gabe ihres  Geheimnisses  zu  verlocken  weiss.  Kaum  ist  der  Name  des 
Hippolytos  heraus,  so  kehrt  sich  das  Spiel  um :  die  Amme  ist  ausser 
sich,  der  Chor  von  schlimmsten  Ahnungen  erfüllt,  und  Phädra  ist 
plötzlich  eine  Philosophin,  die  jetzt  auf  sich  anwendet,  was  sie  in 
mancher  schlaflosen  Nacht  über  den  Kampf  von  Vernunft  und  Be- 
gierde gedacht  hatte.  Wie  ähnlich  ist  doch  diese  Situation  jener,  wo 
Medea  die  Frauen  von  Korinth  anredet,  wie  Phädra  die  von  Trozen. 
Auch  der  Gedanke,  den  Phädra  an  die  Spitze  stellt,  379,  hat  bei 
Medea  in  dem  berühmten  Monolog  1078  seine  Stelle:  der  Geist  ist 
willig,  aber  das  Fleisch  ist  schwach,  und  die  einzelnen  auf  einander 
folgenden  Bilder  des  siechen,  des  schwärmenden,  des  verzweifelnden, 
des  philosophierenden  Weibes  sind  samt  und  sonders  Euripideische 
Typen  von  Leidenszuständen.  Jeden  einzelnen  sucht  er  auszumalen: 
ob  sie  im  Individuum  eine  innere  Einheit  haben,  macht  ihm 
keine  Sorge.  Ihre  individuelle  Färbung  erhalten  sie,  wie  sonst,  auch 
hier  durch  die  besonderen  Verhältnisse  der  Handlung  mehr  als  durch 
wirklich  eigenartige  Persönlichkeit  Phädras.  Deren  Charakteristik  hat 
Wilamowitz  Gr.Tr.1. 111  mit  bestechender  Sicherheit  gezeichnet.  Wer 
genauer  hinsieht,  wird  bald  gewahr,  dass  dabei  nur  alles  was  im 
Stücke  von  den  Frauen,  ja  von  den  Menschen  im  allgemeinen  gesagt  ist, 
auf  diese  eine  Frau  gemünzt  wird.  Nun  gar  die  Ausmalung  dessen, 
was  Phädra  an  Hippolytos  zu  finden  wähne,  das  ihr  bis  dahin  ge- 
fehlt habe,  ist  ganz  und  gar  Eigentum  des  Auslegers.    Die  einzige 
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lange  Rede  Phädras,    in    der    weder  von  der  hinfälligen  Schwäche 
des  ersten,  noch  von  der  schwärmenden  Leidenschaft    des    zweiten 
Bildes  eine  Spur  zu  finden,    leidet   an  demselben  Mangel    wie    alle 
solche  Reden :  was,  mit  ähnlichen  Darlegungen  der  älteren  Tragödie 
verglichen,  auf  den  ersten  Blick    den    Eindruck    des    Individuellen 
macht,  sind  nur  eben  die  kleinmenschlichen  Züge,  die  zur  Erwägung 
und    Berücksichtigung   kommen,    wie  das  Nichtstun,    die  Unterhal- 
tungen der  Müsse,  die  falsche  Scham.    Auch  das  Geheimhalten,  das 
Bekämpfen   der    aufkeimenden    Neigung,    das    Sterbenwollen,    sind 
lauter  immer  wiederkehrende  Züge.    Selbst  der  Ehrgeiz,   Gutes  nur 
mit,  Hässliches   nur  ohne   Zeugen    tun    zu    wollen,    trägt   in   seiner 
dialektischen    Zuspitzung  nur    allgemein  Euripideischen    Charakter. 
Auch   ihre   Liebe   ist  nur   mit   dem   allgemeinsten  Namen    genannt; 
von    irgend  welcher  mehr   als  rein  sinnlichen    Regung,    von    einer 
durch  Hippolytos  Persönlichkeit  individualisierten  Zuneigung   hören 
wir  kein  Wort.     Denn  das  schwärmerische  Sehnen,  208  ff.,  galt  ja 
nur  der  Person,  nicht  dem  Tun.    Die  ganze  Passivität  Euripideischer 
Helden    offenbart  Phädra  danach:    als  sie  durch   die  Äusserungen 
verzückten  Schwärmens,    ohne  Grund,    ihr    Geheimnis    verraten    zu 
haben    glaubt,    will    sie    vor    Scham  sich  verhüllen;    als  aber  kurz 
nachher  alles  wirklich  offenbar  geworden  ist,    und    nicht    etwa   nur 
der  alten  Vertrauten,  sondern  allen  Chorfrauen,  nimmt  sie  wohl  den 
früher  gefassten  Entschluss  zu  sterben  wieder   auf,    doch  nur  eben 
als  einen  schon  gefassten,  399,  und  dann  419  als  unverändert  fort- 
bestehenden, obgleich  inzwischen  alles  sich  geändert,  und  die  lange 
Rede  schliesst  ohne  jegliche  Willensäusserung.    Warum  das,  in  dieser 
Situation,    ist  aus  ihrem  Charakter   unmöglich    zu    verstehen.     Des 
Dichters  leidige,  so  völlig   undramatische  Neigung,    einer  Rede  mit 
solchen  Erwägungen  —  und  die  der  Phädra  war    allerdings  schon 
ganz  darauf  angelegt,  —  disputationsmässig  eine  andere    entgegen- 
zusetzen,   sie  allein    hat   es   bewirkt,    dass    nun    Phädra    der  Alten 
förmlich    das  Wort    zur    Entgegnung    erteilt.     Erst   nachdem  diese 
ausgeredet,    beginnt  Phädra  eine  natürlich  menschliche,  ihrer  Lage 
angemessene  Sprache  zu  sprechen,  zuerst  in  nachgiebiger  Schwäche, 
dann  aufgeregt  durch  das,  was  sie  drinnen  zwischen  der  Alten  und 
Hippolytos    vorgehen    hört.     Verzweifelt,   dass  jetzt    ihr  Geheimnis 
nicht     nur  auch    Hippolytos  preisgegeben,    sondern    obendrein    ihre 
Liebe    verschmäht    wurde,    ist    sie    rasch    zu    sterben   entschlossen. 
Wie  viel  mehr  noch,  nachdem  er,  ohne  sie  eines  Wortes  zu  würdigen, 
an  ihr  vorüberging.     Ist    nun   aber,    so  darf  und  muss  man  fragen, 
in  diesem  letzten  Teil  ihres  Auftretens  irgend  etwas  gegeben,  was 
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Pbädra  von  irgend  einer  andern  ungetreuen  Gattin  unterschiede, 
worin  ihr  persönliches  Wesen  oder  das  Besondere  ihrer  ehebreche- 
rischen Liebe,  nicht  etwa  nur  zu  einem  andern  als  ihrem-  Gatten, 
sondern  zu  ihrem  Stiefsohn  durchzuhören  wäre?  Der  Jammer  über 
Frauengeschick,  über  ihre  rettungslose  Lage,  ein  Wort  auch  über 
ihre  Untreue,  das  Verlangen  ihrer  Kinder  und  die  eigene  Ehre  zu 
wahren,  treibt  sie  unverzüglich  in  den  Tod;  und  an  dem,  der  sie 
verschmähte,  will  sie  Rache  nehmen.  Je  tiefer  sie  sich  selbst  er- 
niedrigt weiss,  desto  peinlicher  ist  ihr  die  Reinheit  des  Hippolytos. 
Auch  das  ist  noch  nichts  dieser  verschmähten  Liebe  eigentümliches : 
nur  in  dem  Worte,  er  solle  lernen,  sich  nicht  über  ihr  Unglück  zu 
erheben,  blickt  die  Selbstgerechtigkeit  des  Jünglings  durch.  Und 
doch  wie  wenig  kennt  sie  ihn,  wenn  sie,  die  doch  seinen  Schwur 
vernahm,  meinte,  er  würde  sie  bei  seinem  Vater  verklagen,  und 
aller  Welt  ihre  Schande  verkünden  —  auch  das  nur  gemeine  Furcht 
der  Schuldbewussten.  Liebe  ist  das  Hauptmotiv  in  den  ältesten 
der  erhaltenen  Dramen  des  Euripides,  in  der  Alkestis  die  gegen- 
seitige Treue  zweier  Gatten;  in  der  Medea  die  Untreue  des  Mannes 
und  die  Rache  des  gekränkten  Weibes;  im  Hippolytos  die  doppelt 
sündhafte  Liebe  der  ungetreuen,  doch  mehr  in  Gedanken  als  tat- 
sächlich felilenden  Gattin,  die,  zurückgewiesen,  sie  selbst  wie  den 
Gegenstand  ihres  Verlangens  zugrunde  richtet.  In  seinem  an  feinen 
Analysen  griechischer  und  damit  verglichener  französischer  Tragödien 
reichen  Buch  stellt  Patin,  Eiiripide  I  53  die  Frage,  weshalb  die  ältere 
griechische  Tragödie  diese  Leidenschaft  so  gänzlich  ausgeschlossen 
habe,  une  passion,  qui  au  contraire  a  regne  presque  seule  dans 
les  nötres.  Nicht  gut  sieht  er  mit  andern  den  Grund  darin,  dass  die 
Liebe  damals  noch  zu  sehr  rein  innerlich  gewesen  wäre:  pour 
s  elever  ä  la  tracjed'ie,  il  fallait  que  cause  par  une  irresistihle 
fatalite  —  diese  falsche  Vorstellung  beherrscht  ihn  wie  andere  — 
trouhlant  Je  cours  ordinaire  des  choses,  luttant  contre  les  obstacles 
de  la  nature  et  la  loi  entrainant  a  sa  suite  les  consequences  les 
plus  funestes,  il  presentät  les  caracteres  touchants  et  terribles,  und 
80  gerade  im  Hippolytos.  Denn  damit  scheint  die  Sache  nur  durch  sich 
selbst  erklärt  zu  werden.  Die  Liebe  Phädras  ist  eben  von  der  älteren 
Art,  und  dass  sie  durch  die  fatalite  in  eine  höhere  Sphäre  gehoben 
werde,  lieisst  dem  Prolog  übertriebene  Bedeutung  beilegen  und  den 
Gang  des  Dramas  selbst  verkennen.  Nein,  der  Grund  ist  ein  viel 
einfacherer :  die  Tragödie  ist,  auch  nach  ihrem  Ursprung,  eine  öffent- 
liche Angelegenheit,  die  Liebe  ist  eine  häusliche,  private  Sache. 
Wo  und  soweit  sie,    wie  bei  den  Danaostöchtern,    schon  durch   die 
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Zahl  fünfzig,  von  populärem  Interesse  ist,  hat  auch  Aesehylus  sie 
nicht  von  seiner  Bühne  ausgeschlossen.  Der  Dichter  aber,  welcher 
der  Tragödie  statt  des  grossen  historisch-mythischen,  öffentlichen 
Inhalts  und  Charakters  vielmehr  einen  häuslich  privaten  geben 
wollte,  die  oiKeia  irpdYiuaTa,  wie  Aristophanes  sagt,  musste  natür- 
licherweise auf  die  Liebe  und  das  Weib,  als  den  Mittelpunkt  der 
Häuslichkeit,  mehr  als  auf  irgend  etwas  anderes  seine  Aufmerksam- 
keit lenken.  Die  genannten  frühesten  Dramen  bewiesen  es:  Admet 
soll  und  will  nach  dem  Tode  seiner  Frau  keine  zw^eite  nehmen; 
Jason  freite  sogar  neben  Medea  noch  eine  zweite;  Phädra  schmachtet 
nach  ihrem  Stiefsohn,  obgleich  der  Vater  ihrer  Kinder,  ihr  liebender 
Gatte  noch  lebt,  lauter  Fälle,  die  in  Heroenzeiten  nicht  ohnegleichen 
sind,  wie  denn  jener  Zeit  die  Häuslichkeit  nicht  fehlte,  aber  be- 
scheiden in  den  Hintergrund  trat. 

Wir  haben  alle  Hauptpersonen  der  Euripideischen  Dramen 
mehr  oder  weniger  eingehend  betrachtet.  Dabei  kam  indessen 
eigentlich  nur  erst  der  Grund  ihres  Wesens,  ihre  schwankende, 
weiche,  empfindsame,  nicht  tapfere  und  stete  Natur  zum  Vorschein. 
Auf  diesem  Grunde  entwickeln  sich  andere  Züge,  die  nun  ebenfalls, 
wenn  sie  auch  nicht  bei  jedem  einzelnen  gleich  stark  hervortreten, 
mehr  etw^as  allen  Gemeinschaftliches  sind,  als  etwas  individuell 
Persönliches.  Denn  diese  Züge  sind  sowohl  miteinander  als  mit 
jenem  gemeinsamen  Grund wesen  so  eng  verbunden,  dass  wir  alles 
zusammengenommen  nur  als  das  Wesen  des  attischen  Demos,  als  den 
Charakter  der  mittleren  attischen  Gesellschaft  zur  Zeit  des  Pelo- 
ponnesischen  Krieges  ansehen  können,  dem  ja  von  allen  erhaltenen 
Dramen  des  Euripides  nur  die  eine  Alkestis  um  einige  Jahre 
vorausgeht.  Dieser  Gesellschaft  gehört  der  Dichter  selbst  an,  und 
hindurchgegangen  durch  den  Fokus  seiner  Betrachtung  und  Reflexion 
sind  natürlich  die  Lichtstrahlen,  aus  denen  seine  Bilder  sich  zu- 
sammensetzen. Bei  jedem  Schritte,  den  wir  w^eiter  gehn,  muss  es 
aber  doch  immer  einleuchtender  werden,  dass  der  Dichter  in  seinen 
Gebilden  nicht  sich  und  seine  Gedanken  aussprechen,  sondern 
Menschen  seiner  Zeit  zu  Worte  kommen  lassen  will.  Als  ein  Spiegel 
seiner  Zeit  angesehen,  werden  jene  Gebilde  doch  auch  wahrlich 
nicht  an  Wert  verlieren.  Des  Dichters  Bild  muss  dabei  immer  noch 
zum  Vorschein  kommen,  w^enn  man  nur  nicht  so  direkt 'zuzugreifen 
sich  bescheidet.  Wir  erinnern  uns  da  wiederum  eines  der  bedeu- 
tendsten Maler  jener  Zeit,  des  Parrhasios,  der  von  Euripides,  wie 
wir  bereits  sahen,  vielfältige  Anregung  empfing.  Minder  gebunden 
durch  die  Tradition  seiner  Kunst  als  der  Tragiker,   malte  er  nicht 
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alleiu  Götter  imd  Heroen,  sondern  auch  Personen  der  Gegenwart: 
Priester,  Krieger,  Dichter,  auch  Kinder  verschiedenen  Alters,  und 
in  einer  Person  hatte  er  das  Volk  von  Athen  selbst  dargestellt  "unbe- 
ständig, jähzornig,  ungerecht,  leichtsinnig,  und  zugleich  wiederum 
lenksam,  nachsichtig,  mitleidig,  grossmiitig ;  ruhmsüchtig,  kriechend, 
kühn  und  feig,  und  all  das  gleichermassen'.  Wir  haben  solchen 
'Kunsturteilen'  gegenüber  auf  unserer  Hut  zu  sein  gelernt,  haben 
zu  bedenken,  dass  ausser  dem  beschriebenen  Objekt  auch  das  be- 
schreibende Subjekt  mit  seinem  Witz,  seiner  Zu-  und  Abneigung 
daran  beteiligt  ist.  Wem  aber  Euripideische  Personen,  wie  Menelaos 
in  der  Helene,  wie  Orest,  Jon,  Pentheus,  Theseus  im  Hippolytos 
gegenwärtig  sind,  sollte  der  leugnen,  dass  auf  ihre  Gesamtheit  jene 
Charakteristik  in  überraschender  Weise  zutrifft,  dass  sie  vor  allem 
eben  im  Schwanken,  Wechsel  und  Widerspruch  entgegengesetzter 
Triebe  und  Stimmungen  durchaus  dem  Demos  des  Parrhasios,  wie 
er  beschrieben  wird,  und  wie  Euripides  selbst  eben  den  Demos  im 
Orest  696  schildert,  gleichsehen. 

Mit  der  Reizbarkeit  und  Empfindsamkeit  sehen  wir  auch  die 
Lust,  den  Empfindungen  Ausdruck  zu  geben,  in  Worten,  Jammern 
und  Klagen,  ständig  zunehmen.  Erst  in  dieser  offenbart  sich  jene, 
und  wie  sollte  es  anders  sein  als  dass,  je  mehr  die  Menschen  an 
Tatkraft  einbüssen,  desto  mehr  des  Jammers  laut  wird.  Aber  das 
Weinen  und  Klagen  an  sich  ist  es  noch  nicht,  was  auffällt,  sondern 
das  Beschauen  des  eigenen  Leids,  der  eigenen  Klagen.  Denn  ein 
andres  ist,  ob  einer  unbewusst  weint  und  jammert,  ein  andres,  ob 
er  von  seinem  Jammer  weiss  und  spricht.  Durch  die  lyrische  Poesie 
vieler  Jahrimnderte,  die  man  mit  einem  'ich  weine'  oder  'ich  jauchze' 
entstanden  glauben  möchte,  sind  wir  wohl  gewöhnt,  das  Sprechen 
vom  eigenen  Schmerz  als  etwas  Naturnotwendiges  anzusehn.  Die 
Lyrik  auch  nur  des  kleinen  erhaltenen  Teiles  antiker  Tragödien 
allein  schon  lässt  uns  einen  starken  Wandel  auch  in  dieser  Hinsicht 
erkennen,  und  dass  es  am  Anfang  nicht  so  war.  Schon  in  ihrer 
allmählichen  Ausbreitung.  Denn,  wenn  auch  die  Lyrik  der  Chöre 
und  der  Helden  nicht  grundverschieden  ist,  vielmehr  bei  dem 
Euripideischen  Ausgleich  der  Kleinen  und  Grossen  einander  immer 
ähnlicher  wird,  so  kommt  es  bei  dieser  ganzen  Betrachtung  doch  auf 
die  Handehiden,  die  Grossen,  —  um  die  alten  Namen  beizubehalten  — , 
nicht  auf  die  Kleinen  des  Chores  an,  deren  Bedeutung  und  Spiel- 
raum in  demselben  Masse  sich  einschränkt,  als  die  Einzel-  und 
Wechselgesänge,  Monodien  und  Kommen  der  Hauptpersonen  sich 
ausdehnen. 
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Die  Perserkönigin  Atossa  spricht  von  der  tiefen  Sorge,  die 
ihr  der  Traum  bereitete.  Die  ersten  Schläge  der  üngliicksbotschaft 
entreissen  den  Chorgreisen  lauten  Wehruf,  während  die  Mutter  des 
Xerxes,  Frau,  aber  Königin,  überwältigt  schweigt.  Darauf  antwortet 
sie  den  einzelnen  Schilderungen  meist  mit  lautem  Wehruf  zu  Anfang. 
Auch  die  Greise  hatten  schon  vorher  bange  Vorahnungen,  115  ff. 
Doch  nicht  von  eigenem  Gefühlsausbruch  sprechen  sie,  sondern  vom 
Wehgeschrei  der  Kissierstadt,  von  ihrer  Weiber  Gewandzerreissen. 
Einander  heissen  sie  weinen  biaivecrGe  2dS,  jammern  luZ^e  280;  von 
ganz  Asiens  Ächzen  sagen  sie  922  und  929.  Ebenso  Xerxes,  der 
mit  lautem  Wehruf  auftritt.  Er  fordert  die  Alten  zur  Klage  auf  940, 
und  der  Chor,  der  für  den  König  bereits  eine  asiatische  Trauer- 
weise angestimmt  hatte,  will  seinem  Gebote  Folge  leisten  944,  was 
sich  gegen  das  Ende  in  raschem  Wechsel  vielfältig  wiederholt, 
eine  Szene,  die  Euripides  in  den  Schutzflehenden  nachahmt,  wo 
Adrast  den  Wechselgesang  mit  dem  Chore  anregt,  ähnlich  Hekabe 
in  den  Troerinnen. 

Ähnliche  Zurückhaltung  üben  die  Thebischeu  Mädchen  in  den 
Sieben.  Noch  unter  sich  fragen  sie  in  höchster  Aufregung  ^soll  ich 
die  Gottesbilder  umfassen'  93?  Wie  Antigones  Fragen  im  Kol. 
Ödipus  315  ff.  ist  es  eine  wirkliche  Frage,  die  sie  mit  Wort  und 
Tat  bejahn.  Den  Vorwürfen  des  Eteokles  gegenüber  rechtfertigen 
sie  ihr  Tun  und  Gebahren.  Ihr  zweites  Lied  eröffnen  sie  mit  Aus- 
sprache ihrer  Angst:  die  Ursache  nennen  sie,  nicht  die  Klage, 
deren  Wirkung.  Als  die  Schwestern  zu  den  Leichen  der  Brüder 
herauskommen*,  fordern  die  Chormädchen  einander  zur  üblichen 
Bezeugung  teilnehmenden  Schmerzes  durch  Schlagen  des  Hauptes 
auf  855,  und  nicht  sich,  sondern  den  unglücklichen  Schwestern  be- 
zeugen sie  872  ihre  aufrichtige  Klage.  In  streng  symmetrischem 
Aufbau  wechseln  nun  die  Klagen  der  Schwestern,  zuerst  in  längeren 
Sätzen  mit  zwischengestellten  Chorstücken,  danach  in  kurzen,  Aus- 
rufungen mehr  als  Sätzen,  ohne  Dazwischentreten  des  Chors.  Von 
beiden  Seiten  wird  im  ersten  dieser  Teile  des  Geschickes  der  Brüder 
gedacht,  ihres  Streites,  des  Fluchs  und  seiner  Erfüllung.  Ismene 
spricht  von  der  allgemeinen  Wehklage  in  Stadt,  Festung  und  Feld  900, 
der  Chor  von  des  Hauses  Teilnahme,  und  deutet  mit  einem  Worte 
an,  dass  er  damit  seine  eigne  Klage  meint,  920.  Nur  im  zweiten 
Teil  auch  ein  kurzes  Wort  der  Schwestern  von  sich:  'heraus  die 
Klage,  heraus  die  Träne-,  es  rast  der  Sinn  im  Klagen,  es  ächzt  das 
Herz  im  Innern',  965;  davor  und  danach,  wie  fallende  Schläge,  in 
kurzen  Worten  nochmals  alle  Greuel  des  Bruderzwists. 
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Etwas  anders  in  den  kaum  jüngeren  schutzflehenden  Danaos- 
töehtern,  die  ja  zugleich  Chor  und  Hauptperson  sind,  und  deren 
ungriechische  Leidenschaftlichkeit  schon  bemerkt  ward.  Hier  ver- 
nehmen wir  den  Vergleich  der  klagenden  Mädchen  mit  der  schluch- 
zenden Nachtigal,  ein  seit  der  Odyssee  19,518  oft  benutztes  Motiv. 
Auch  in  seiner  Verwendung  lässt  sich  der  Wandel,  den  wir  be- 
trachten, erkennen.  Die  Danaiden  vergleichen  sich  nicht  selbst 
geradezu  der  klagenden  Mutter  des  Itys:  ein  Vogelschauer,  sagen 
sie,  der  ihre  Klage  höre,  könne  jenen  Vogel  zu  hören  meinen. 
Danach  erst  eignen  sie  sich  das  Gleichnis  an  69,  um  in  raschem 
Ausbruch  die  eigne  Schmerzensäusserung  zu  schildern.  Im  Agamemnon 
vergleicht  der  Chor  die  klagende  Kassandra  der  Nachtigal,  1142; 
was  sie  selbst  nicht  gelten  lässt.  Auch  im  Aias  629  und  in  der 
Elektra  1077  legt  Sophokles  das  Gleichnis  dem  Chor  in  den  Mund, 
dort  für  die  Klage  von  Aias'  Mutter  um  den  Sohn,  hier  von  Elektra 
um  den  Vater.  Derselbe  lässt  jedoch  auch  die  Klagenden  selbst 
das  Gleichnis  aussprechen,  so  Elektra  107  und  147,  den  Chor  in 
den  Trachinierinnen  962.  Hier  ist  es  die  gellende  Klage,  dort  eben- 
falls die  Allen  vernehmliche  und  mehr  noch  die  unablässige  Klage, 
also  etwas  für  den  Charakter  der  Klage,  für  Stimmung  und  Willen 
des  Klagenden  Wesentliches,*  was  durch  das  Gleichnis  hervorgehoben 
wird.  Damit  vergleiche  man  Euripides  Elektra  151.  Wenig  oder 
nichts  bedeutet  es  —  ausser  dem  Haschen  nach  Neuem  und  Ge- 
suchtem — ,  dass  statt  der  Nachtigal  wie  schon  im  Agamemnon  1445 
ein  Schwan  genannt  wird:  sehr  viel  aber  bedeutet  es,  dass  das 
Gleichnis  hier  nicht  einen  tieferen  Sinn  hat,  sondern  lediglich  die 
eigne  Klage  wie  mit  einem  schmückenden  Beiwort  auszustatten  dient. 
Nicht  anders  an  zwei  andern  Stellen,  Troer  innen  146,  wo  Hekabe 
kurz,  und  Phoenizierinnen  1515,  wo  Antigone  ausführlicher  die 
eignen  Klagen  schildert.  Stellen  wir  dazu  noch  die  Eingänge  von 
zwei  Chorliedern,  die  in  zwei  einander  sehr  ähnlichen  Dramen  bei 
entsprechenden  Situationen  als  Lückenbüsser  eintreten,  in  der  T au- 
rischen Iphigenie  1089  und,  jünger,  der  Helena  1107,  so  können 
wir  beobachten,  wie  das  Gleichnis  allmählich  seine  Bedeutung 
wechselt,  um  seiner  selbst  willen  ausgeführt  wird,  und  wie  das 
Bitterschmerzliche  der  menschlichen  und  der  dem  Vogel  angedich- 
teten Klage  zu  einem  anmutigen  Spiel,  ja  in  Künstelei  und  Getändel 
ausartet.  In  der  Iphigenie  stellt  der  Vogel,  der  Alkyonische  Meeres- 
vogel, den  sich  des  Dichters  Witz,  wie  dort  den  Schwan,  des  treffen- 
deren Gleichnisses  halber  aus  Ilias  9,562  ersah,  in  breiter  Schilderung 
an  die  Spitze  des  Liedes,  um  dann  ihm  sich  und  sein  sehnsüchtiges 
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Klagen  zu  vergleichen.  Ja,  die  Verkehrnng  des  Verhältnisses  geht 
soweit,  dass  der  Chor  sich  selbst  einen  ungefiederten  Vogel  nennt^ 
wie  er  andrerseits  dem  Vogel  ein  menschliches  Klagelied  IXetov 
oiKTpov  zuschreibt.  Ebenso  beginnt  der  Chor  in  der  Helena  mit 
Anrufung  der  Nachtigal,  die  nicht  nur  der  sang-  und  melodien-,  ja 
tränenreiche  Vogel  genannt  wird,  sondern  gar,  in  'Musensitzen' 
weilend,  aufgefordert  wird,  an  den  Klageliedern  des  Chors  um 
Helenas  und  der  Ilischen  Frauen  Leiden  mitwirkend  teilzunehmen. 
Auch  in  den  Phoenizierinnen  ist  aus  dem  Gleichnis  ein  Duett,  eine 
Konzertgemeinschaft  des  klagenden  Menschen  mit  dem  Vogel  ge- 
worden. In  den  Troerinnen  bleibt  es  zwar  bei  dem  alten  Gleichnis, 
doch  ist  auch  hier  vom  Menschen  auf  den  Vogel  mehr  als  billig 
übertragen,  wenn  Hekabe  die  jüngeren  Mitgefangenen  aus  den  Zelten 
ruft,  ihren  Klagen  zu  respondieren,  wie  die  Vogelmutter  ihren  Jungen 
zum  Wechselgesang  vorsinge.  Die  poetische  Spielerei,  die  Euripides 
mit  der  Nachtigal,  am  ausgesprochensten  in  der  Helena,  treibt,  kann 
nicht  besser  illustriert  werden  als  durch  das,  was  in  der  mit  jener 
zugleich  aufgeführten  Andromeda  sein  Witz  dem  athenischen  Publikum 
bot.  An  einsamer  Meeresklippe  angefess^t,  dem  Meerdrachen  aus- 
gesetzt, sang  Andromeda  ihre  Klagen  in  die  Nacht  hinaus,  und  siehe 
da,  das  Echo  wiederholte  je  die  letzten  Worte  ihrer  Strophen,  ein 
Effekt,  der  natürlich  bei  jeder  folgenden  Wiederholung  mehr  ver- 
blich, und  überhaupt  nur  solange  Andromeda  allein  blieb,  zulässig 
war.  Um  ein  wirksames  'Besen,  Besen'  war  Euripides  nicht  ver- 
legen: sobald  der  Chor,  aus  Andromedas  Gespielen  gebildet,  erscheint, 
bittet  die  Königstochter  die  geschwätzige  Nymphe  einfach  den  Mund 
zu  halten,  und  der  Zauber  verstummt.  Die  Nachtigal  bitten,  mitzu- 
singen, und  die  Echo,  es  zu  lassen,  sind  zueinander  passende  Ein- 
fälle. Wie  jener  auf  Homer  und  Aeschylos  etwa  in  den  Schutz- 
flehenden, so  geht  die  Bemühung  des  Echo,  die  schon  in  der  Hekabe 
156  sich  anzukünden  scheint,  auf  den  Prometheus  zurück.  In  einer 
Situation,  der  diejenige  Andromedas  augenscheinlich  nachgebildet 
ist,  klagt  auch  der  Titane  in  die  Welt  hinaus  und  ruft  dann  in 
bangem  Staunen  Svelch  Echo'  usw.  115,  da  er  den  Chor  der  Oke- 
aniden  nahen  hört.  Der  Einfall  des  Euripides  erregte  den  Spott 
des  Aristophanes,  die  Bewunderung  des  Späteren,  als  sich  der  Ge- 
schmack gewandelt  —  ob  zum  Besseren? 

Die  alte  echt  poetische  Auffassung  des  Nachtigallensanges  als 
einer  nach  Menschenart  schmerzlichen  Klage  ist  aber  keineswegs 
nur  insofern  dichterischer  Künstelei  verfallen,  als  dem  Vogel  zuviel 
Menschliches  zugeeignet  wird:  auch  der  klagende  Mensch  ist  nicht 
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mehr  der  alte,  weun  er  seinen  Klagen  selber  den  kunstmässigen 
Charakter  beilegt.  Freilieh  ist  jeder  Ausdruck  menschlichen  Denkens 
und  Emptindens  innerhalb  eines  Kunstwerks  wie  die  Tragödie  künst- 
lerisch gestaltet,  aber  dessen  sollen  sich  doch  die  Personen  nicht 
eigentlich  bewusst  sein;  und  im  Dialog  lässt  ja  auch  niemand  je 
verlauten,  dass  er  nicht  in  natürlicher,  sondern  in  einer  durch  Stil 
und  Rhythmus  gebundenen  Rede  sich  zu  äussern  hat.  Von  den 
lyrischen  Vorträgen  des  Chores  gilt  nicht  dasselbe.  Wir  sahen  S.  142, 
wie  die  kunstmässige  Form  hier  von  Haus  aus  auch  in  seinem 
Bewusstsein  gegeben  war,  wie  dies  ßewusstsein  dann  durch  die 
Fiktion  der  dargestellten  Handlung  zurückgedrängt,  aber  durch  die 
bleibenden  Grundbedingungen  doch  immer  neu  hervorgerufen  wird. 
Bei  andern  Personen  als  dem  Chor  trifft  das  nicht  zu,  und  tat- 
sächlich lässt  weder  Aeschylus  noch  Sophokles  je  eine  solche  von 
ihrem  'Sauge'  sprechen.  Xerxes  fordert,  wie  schon  gesagt,  der 
Perser  Lied  jueXo<;  1042;  Kassandras  prophetischer  Sang  wird, 
obgleich  ihr  eigentümlich,  nur  einmal  1161  und  als  zukünftig,  wenn 
sie  im  Hades  sei,  gemeldet;  OrestsKlage  Öpfivo^,  Grabspenderinnen  335 
erhält  den  Namen,  der  ei>it  vom  natürlichen  auf  den  kunstmässigen 
xlusdruck  überging.  Einzig  der  Sophokleischen  Elektra  'Klag- 
gesäuge  öprivuuv  ujbdq  88  liegt  in  der  neuen  Richtung.  Doch  übersehe 
man  erstens  nicht,  dass  Elektra  dies  nicht  zu  andern  spricht,  sondern 
für  sich  allein,  dem  heiligen  Morgenlicht  es  entgegenbriugt;  noch 
zweitens,  dass  sie  zw-ar  ihre  Klage  damit  anhebt,  zunächst,  aber  doch 
nicht  ihre  gegenwärtige,  sondern  die  vergangenen  im  Auge  hat, 
ebenso  283,  wie  das  auch  Elektra  in  Aeschylus  Grabspenderinnen  423 
und  wie  es  im  Homerischen  Vorbild  Penelope  tut.  Erinnerung  ist 
so  wie  so  Reflexion.  Dass  dagegen  der  Klagende,  in  seinem  Herzens- 
erguss  selbst,  diesen  und  die  eigene  Person  ins  Auge  fasst,  wie  des 
Euripides  Hekabe  84,  vgl.  155,  auch  in  den  Troerinnen  119 
und  148,  Elektra  142,  die  Taurisc  he  Iphigenie  145,  Helena  166, 
174,  der  Phryger  im  Orest  1383,  Antigone  in  den  Phoeni zie- 
rinnen 1497,  ein  Frage,  auf  die  1515  gewissermassen  die  Antwort 
folgt  —  das  hat  etwas  von  Aktion  vor  dem  Spiegel.  Und  das  gilt 
nicht  allein  von  dieser  verhältnismässig  kleinen  Zahl  von  Fällen, 
wo  die  Selbstbeschauung  sich  an  der  künstlerischen  Form  ihrer 
Klage  zu  weiden  scheint,  sondern  auch  von  der  weit  grösseren,  wo 
leidenschaftlicher  f^rguss  Überhauptsich  selbst  betrachtet  und  schildert. 
Bei  Helden  des  Aeschylus  und  Sophokles  bricht  aus  der  Klage 
überall  ein  Wille  hervor  mit  Trotz  und  Zorn.  Nicht  die  Schmerz- 
empfindung  selbst   beherrscht   sie    und    l)eschäftigt    ihre   Gedanken, 
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sondern  die  Ursachen  der  Leiden,  so  bei  Prometheus  und  Jo,  bei 
Orest  und  Elektra,  auf  böses  Ende  weisend  auch  bei  den  Schutz- 
flehenden. Stärker  noch  werden  diese  Töne  in  den  Klagen  des 
Aias,  des  Philoktet,  des  Herakles,  der  Elektra.  Etwas  anders  ist 
es  bei  Ödipus  und  Antigone,  die,  was  bei  jenen  noch  Wille  ist, 
bereits  zur  Tat  gemacht  haben.  Sie  alle  aber  denken  nicht  an  ihre 
Tränen,  sondern  an  das,  was  sie  hervorrief:  Antigone  an  ihre  Ver- 
lassenheit, Ödipus  an  die  unwillentlich  verübten  Greueltaten,  Aias 
an  der  Gegner  Ungerechtigkeit  und  Hohn,  Philoktet  an  den  alten 
und  neuen  Trug.  Die  Wahrheit  und  Tatsächlichkeit  ihrer  Leiden 
erregt  das  Mitgefühl;  dagegen  das  blosse  Sehen  und  Hören,  in 
welcher  Weise  einer  leidet  und  seine  Schmerzen  zeigt,  weckt 
leicht  Zweifel  und  Misstrauen.  Euripides  geht  vor  allem  auf  walir- 
heits^ietreue,  d.  h.  dem  täglichen  Leben  und  seiner  Kleinheit  nach- 
gebildete Darstellung  der  äusseren  Erscheinung  seiner  von  Schmerz  und 
Leidenschaft  ergriffenen  Personen  aus.  Ist  jenen  Älteren  das  Innere, 
das  Ethische  die  Hauptsache,  so  ihm  das  Äussere,  das  Ästhetische. 
Weil  aber,  bei  der  Beschaffenheit  der  antiken  Bühnen-Darstellungs- 
mittel, ein  gut  Teil  jener  Äusserlichkeiten  nicht  genügend  zur  Gel- 
tung kam,  lässt  Euripides  seine  Personen  auf  Kosten  der  inneren 
Wahrheit  so  breit  und  umständlich  von  ihrem  Empfinden  und  dessen 
Äusserungen  reden,  freilich  nicht  nur  deshalb.  Man  vergleiche  die 
ersten  Worte  seiner  Phädra  mit  denen  des  geschlagen  heimkehrenden 
Xerxes:  'gelöst  ist  meiner  Glieder  Kraft',  sagt  dieser,  'der  Glieder 
Getuge  ist  mir  gelöst'  jene,  XeXuiai  ^äp  ejuüuv  Yuiuuv  piLjarj  und  XeXu- 
liiai  lieXeuuv  auvbeajua,  qpiXai.  Bei  ihr  ist  es  nur  einer  von  fünf  Versen, 
die,  wie  S.  275  gezeigt,  lauter  Äusserlichkeiten  enthalten,  die  auch 
auf  ein  rein  physisches  Leiden  deuten  könnten,  so  dass  Amme  und 
Chor  im  Dunkeln  bleiben.  Xerxes  dagegen  wird,  wie  er  selbst 
sagt,  erschüttert  beim  Wiedersehn  der  alten  Perser,  die  seines  hoch- 
gemuten Auszugs  Zeugen  gewesen  waren.  Dort  also  die  Wirkung 
um  ihrer  selbst,  hier  um  der  Ursache  willen.  Was  aber  hat  Euripides 
aus  jener  schlichten,  gehaltvollen  Kürze  von  Aeschylus  Ende  der 
Sieben  gemacht I  Hier  kamen  beide  Schwestern  zu  den  Leichen 
der  Brüder;  Euripides  fügt  zu  diesen  die  Leiche  der  Mutter,  und 
statt  beider  Schwestern  lässt  er  anfangs  Antigone  allein  klagen, 
später  zur  Steigerung  Ödipus  heraustreten.  Antigone  führt  sich  mit 
einer  Selbstschilderung  ein :  ^Ohne  der  umlockten  Wange  Zartheit 
zu  verhüllen',  sagt  sie,  'ohne  schämig  jungfräulichen  Purpur  der 
Wangen,  des  Antlitzes  Erröten,  stürme  ich  daher  eine  Todes- 
verzückte,   warf    ab    vom   Haar    das   Kopftuch,    löste    des    Prunkes 
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krokosfarbues  Gefält,  den  Toten  ein  seufzerieicli  Geleit'.  Nach 
einigen  Worten  über  das  Unheil,  das  Polyneikes  durch  Streit  und 
Morden  Theben  und  dem  Hause  des  Ödipus  brachte,  wenden  sich 
ihre  Gedanken  wieder  auf  sich  selbst,  und  wie  vorher  ihrer  Er- 
scheinung, so  achtet  sie  jetzt  ihrer  Worte,  und  hatte  Xerxes  schlecht- 
weg andre  zur  Klage  aufgefordert,  so  richtet  sie  an  sich  die  Frage, 
wen  sie  aufrufen  solle,  doch  mit  soviel  poetisch  geziertem  ümschweif, 
dass  man  sieht,  wie  nicht  die  Frage,  sondern  deren  Form  und 
Schmuck  ihr  am  Herzen  liegt :  'welche  einstimmende,  musengepflegte 
Klage  bei  Tränen  und  Tränen  soll  ich  mir  aufrufen,  da  ich  diese 
Leichen  bringe'.  Folgen  ein  paar  Worte  über  diese  drei  und  die 
Erinys,  die,  als  ödipus  das  Sphinxrätsel  löste,  dem  Hause  das  Ver- 
derben brachte.  Mit  einer  Anrufung  des  Vaters  ist  sie  dann  aber- 
mals bei  sich.  Bei  Aeschylus  nannte  der  Chor  die  Schwestern  von 
allen,  die  ihr  Gewand  gürten,  die  Unseligsten ;  bei  Euripides  ist  es 
wieder  Antigone  selbst,  die  fragt,  'welch  andres  Weib,  Helleuin 
oder  Barbarin,  aus  edlem  Geschlecht  vormals  trug  solche  Leiden, 
wie  ich  sie  bejammere'.  Jetzt  kommt  dem  Dichter  die  Nachtigal 
in  den  Sinn,  die  ihm,  wie  wir  sahen,  aus  einer  Menschen  gleich 
klagenden  zu  einer  mit  den  Menschen  in  gemeinsame  Klage  ein- 
stimmenden geworden  war.  Sie  ist  nun  der  Gegensänger,  nach  dem 
Antigone  vorher,  1498,  gefragt  hatte,  aber  um  nicht  die  schon  etwas 
zu  gewöhnlich  gewordene  Nachtigal  zu  nennen,  für  die  der  Dichter 
einmal  schon  den  Schwan,  ein  andermal  den  Meervogel .  angerufen 
hatte,  gibt  er  die  Antwort  in  der  beliebten  Frageform  Svas  für  ein 
Vogel  wird,  zwischen  einer  Eiche  oder  einer  Kiefer  (Laub-  oder 
Nadelbaum)  endbehaarten  Zweigen  sitzend,  in  meinen,  der  Mutter- 
losen Jammer  einstimmen'.  Vier  Verse  verweilt  sie  bei  ihren  Klagen 
und  rinnenden  Zähren,  um  dann,  zum  Haarraufen  übergehend,  sich 
die  neue  Frage  zu  stellen,  auf  wen  zuerst,  Mutter  oder.  Bruder,  sie 
das  Haaropfer  werfen  solle.  Endlich  ruft  sie  Ödipus  heraus,  um 
sogleich  ein  Bild  seines  elenden  Daseins  zu  geben,  wie  er  sein 
langes  Leben  in  Blindheit  hinschleppt,  im  Hof  des  Hauses  um- 
gehend oder  auf  dem  Erdboden  schlafend,  ein  Bild,  das  der  Alte, 
heraustretend,  noch  durch  Nennen  seines  Stabes  und  seiner  ergrauten 
schatten-  oder  traumgleichen  Erscheinung  ergänzt.  Zu  solcher  Aus- 
führung hat  es  die  Kunst  unseres  Dichter-Malers,  den  man  so  gern 
zum  Bühnenphilosophen  machen  möchte,  in  einem  seiner  spätesten 
Stücke  gebracht.  Sagt  uns  darin  doch  auch  lokaste  beim  Wieder- 
sehn des  Sohnes 301  von  ihrem  alten  Fuss  und  unsicheren,  schleppenden 
Schritt  und  wieder  ihrem   freudvollen  Umtanzen    des   Sohnes,    von 
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ihrer  beider  Augen,  Armen,  Brust,  Wangen,  Haar  und  Locken,  Hals 
und  wieder  Armen,  und  nach  den  üblichen  Fragen  und  Ausrufungen, 
wieder  von  ihrem  weissen  Haar,  der  Schur,  den  Tränen,  ihrem  nicht 
weissen  Gewand,  sondern  dunkelf arbneu,  abgenutzten  Kleide. 

Wie  vieles  ist  nicht  in  den  zahlreichen  Selbstschilderungen, 
was  uns  deren  Unnatur  und  Künstelei  noch  besonders  zum  Bewusst- 
sein  bringt.  Gleich  im  ältesten  unserer  Dramen  begegnet  die  mit 
dem  Tode  ringende  Alkestis  mit  gehäuften  Anrufungen:  Helios,  das 
Tageslicht,  der  eilenden  Wolke  himmlische  Wirbel,  und  nach  Admets 
Zwischenrede  die  Erde,  des  Hauses  Dach  und  bräutliches  Lager 
im  väterlichen  Jolkos.  Das  erinnert  stark  an  den  ersten  Ausruf 
des  allein  gelassenen  Prometheus.  Dieser  sagt  aber  auch,  weshalb 
er  jene  ewigen  Xaturmächte  als  Zeugen  gegen  die  Götter  seine 
Feinde  anruft.  Alkestis  überlässt  es  dem  Admet,  ihre  Rede  im 
Zwischenruf  zu  ergänzen,  ohne  ihre  Zustimmung  auszusprechen.  Sie 
geht  ohne  weiteres  von  gesundem  Sehn  ihrer  Umgebung  zum  krank- 
haften über:  „Ich  sehe  den  Totennachen ;  der  Fährmann  ruft  mich: 
'was  zauderst  du?  eile  dich,  du  hältst  mich  auf.  So  treibt  er  mich 
zur  Eile  an.  Es  führt  mich  einer.  Siehst  du  nicht?"  Diese  Frage 
ist  unbewusste  Äusserung,  jenes  'ich  sehe'  dagegen  bewusste  Selbst- 
bezeugung. Mehr  noch  bedeutet,  dass  das  gesunde  und  das  kranke 
Sehn  nebeneinander  bestehn.  Sie  sieht  Admet  und  ihre  wirkliche 
Umgebung  und  zugleich  Charon,  den  Acheron  mit  seinem  Nachen, 
sie  hört  des  Gatten  Zuspruch  und  zugleich  Charons  Ruf,  ohne  dass 
ein  Wechsel  in  ihrem  Bewusstsein  angedeutet  würde.  Und  auch  in 
ihren  Visionen  ist  ein  doppeltes  Element,  der  Charon  und  der  ge- 
flügelt düsterblickende  Hades  —  denn  warum  den  Text  ändern? 
Diesen  hat  die  Sterbende  zu  sehn  Fähigkeit  und  Recht,  da  der 
Zuschauer  selbst  ihn  sah  und  seinen  Eintritt  zu  Alkestis  ankündigen 
hörte,  was  vom  CJiaron  nicht  gilt.  Ist  das  nicht  eine  ungehörige 
Häufung  von  Kunstmitteln?  Im  Orest  hält  der  Dichter,  wie  im 
Herakles  den  krankhaften  und  den  gesunden  Zustand  auseinander: 
der  Rasende  sieht  eine  Erinys,  der  gesunde  seine  Schwester ;  nur 
die  Anrede  264  hat  etwas  von  Unklarheit,  mehr  noch  die  Auf- 
forderung 267  'gib  mir  den  Bogen',  die  nur  der  Schwester  gelten 
kann.  Grösser  noch  ist  der  Zwiespalt  in  der  Hirtenerzählung  der 
Taurischen,  wo  Orest  den  Freund  nicht,  wie  dort  Elektra,  ver- 
kennt, des  Effektes  wegen,  dass  Iphigenia  wohl  den  Namen  des 
einen  ihr  unbekannten  Freundes  erfährt,  nicht  aber  den  andern, 
wohlbekannten.  Aeschylus  war  der  grössere  Dichter.  Wir  sahen 
schon,  weshalb  die  Erinyen  im   dritten   Stück  der  Trilogie  für  alle 
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real  uad  siebtbar,  im  zweitCD  real  zwar  aucb  für  die  anderen,  docb  nur 
für  Orest  aucb  siebtbar  sind,  wie  Atbena  im  Aias  real  aucb  fürOdyseus, 
real  und  siebtbar  nur  dem  Aias  ist.  Die  beginnende  Trübung  tritt 
bei  Orest  stossweise  auf :  die  ersten  Worte  von  der  Erscbeinung 
sind  mebr  zu  den  Erinyen  als  von  ibnen  gesprocben;  dann  tritt  er 
der  Besebwicbtigung  des  Cbores  mit  der  Versicberung  'da  sind  sie' 
entgegen,  und  nocb  einmal  ruft  er  erst,  völlig  von  dem  Eindruck 
beberrsebt,  zum  Gott;  dann  wieder  bewusst  bebauptet  er,  zu  sebn, 
was  jene  nicbt  sebeu.  Shakespeare  bat  seinen  Macbetb  mebr  naeb 
Art  des  Aescbylus  gezeicbnet  als  nacb  der  des  Euripides.  Dessen 
Personen  bebalteu  aucb  in  ekstatiscben  Zuständen  ihr  Bewusstsein, 
sie  sagen  es  dem  Zuschauer,  dass  sie  ihr  Haar  zerraufen,  sich  das 
Haupt  schlagen,  das  Gesicht  zerkratzen,  das  Gewand  vom  Leibe 
reissen;  ja,  des  häufigen  Vorkommens  halber,  findet  es  der  Dichter 
nötig,  sie  aucb  in  den  Formeln  abwechseln  zu  lassen.  Ich  tu's,  sagt 
Elektra  140,  auch  Orest  960;  ich  werde  es  tun,  Hermione,  An- 
drom.  837;  werde  ich's  nicht  tun?  ebenda  Peleus  1209;  tu's,  ge- 
bietet sich  Hekabe  in  den  Troerinnen  279;  wir  haben's  getan,  die 
Sehutzflehenden  826.  Ja  mehrere  von  ihnen,  wie  Elektra,  Hermione 
wechseln  selbst  mehrmals  die  Redeform. 

Dies  Streben  naeb  Wechsel,  Fülle  und  Mannigfaltigkeit  des 
Ausdrucks  macht  sieh  in  den  Selbstsehilderungen  und  überhaupt  in 
den  lyrischen  Ergüssen  der  Einzelnen  überall  auf  gar  verschiedene 
Weise  bemerklieh.  Alle  solche  Blüten  des  Eiiripideischen  Stiles, 
von  denen  einzelne  Proben  genügen  müssen,  finden  bei  Aescbylus 
und  Sophokles  ihre  Vorbilder,  aber  immer  wird  eine  nähere  Ver- 
gleiehung  lehren,  dass  jene  Älteren  in  ihrer  Anwendung  Mass  hal- 
tend mit  feinem  Takte  verfuhren,  dass  bei  ihnen  Empfindung  und 
Gedanke  sieh  ihre  Form  schufen,  dass  diese  niemals  um  des  eigenen 
Reizes  willen,  als  schöne,  doch  mehr  oder  weniger  inhaltsleere  Hülle 
sich  bietet.  Im  Kol.  Ödipus  251  beschwört  Antigone  die  Alten  von 
Kolonos  bei  allem  was  ihnen  teuer:  Kind,  Weib,  Gut,  Gott  f)  t€kvov, 
f\  Xexoc,  f|  xpcoc  f|  Geoc.  War  es  ebenso  notwendig,  dass  die  greise 
Hekabe  62,  nachdem  sie  ihren  Begleiterinnen  schon  zweimal  geboten, 
sie  zu  führen  und  aufzurichten,  auch  noch  mit  trippelnder  Hast  sagt: 
'fasst,  tragt,  geleitet,  hebt  mich  an  der  alten  Hand  ergreifend"? 
Helena  164  hatte  bereits  vier  verschiedene  Worte  für  ihre  Klagen 
gebraucht  dxeujv  oiktov  -foov  laoucrav,  lässt  al)er  sogleich  noch  drei 
folgen  büKpuaiv  f)  6pr)voiq  f)  TievGeaiv,  um  fünf  Verse  weiter  Persephone  zu 
bitten, 'ihren  Leiden  passende  Tränen,  Schmerzen  den  Schmerzen,  Lieder 
den  Liedern,  zu  Tränenweisen  mitsingende  Musentöne  zu  senden,  blutige. 
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auf  dass  sie  Dank  mit  Tränen  von  mir  unter  die  nächtlichen 
Behausungen  empfange,  Lobgesänge  für  die  umgekommenen  Toten, 
Mutter,  Brüder  und  Gatten'.  Die  Laute  sind  im  Griechischen  na- 
türlich wohlgefälliger,  die  Leere  des  Wortgeklingels  ist  dieselbe. 
Die  Wiederholung  desselben  Wortes,  statt  in  demselben,  in  ver- 
schiedenem Kasus,  die  Verbindung  eines  Hauptwortes  mit  einem  im 
Sinne  entgegengesetzten  statt  eines  zugehörigen  Beiw^orts,  wie  die 
leyerlosen  Elegien  Helena  185  und  Taurische  L  146  d\upoi<;  eXeYOK; 
sind  ihm  beliebte  neue  Würzen.  Fragen  sind  wie  Ausrufe  schon  bei 
Aeschylus  Äusserungen  des  Jammers,  der  Sorge;  sie  werden  von 
den  Grossen  wie  von  den  Kleinen  laut;  aber  es  sind  meist  w'irk- 
liche  Fragen  ratloser  Verzweiflung.  So  fragt  K.  Ödipus  der  sich 
so  eben  geblendet  Svohin  treibe  ich'?  So  also,  mit  gleicher  Wahr- 
heit, der  von  Hekabe  1056  geblendete  Thrakerkönig,  nur  dass  er 
gleich  dreifache  Frage  häuft,  Svohin  gehe  ich,  wohin  stelle  ich  mich, 
wohin  treib'  ich?'  Und  damit  nicht  genug,  variiert  er  das  Thema 
zu  seinem  Tappen  auf  Händen  und  Füssen.  Aber  wie  überaus  ge- 
wöhnlich sind  bei  Euripides  derlei  gehäufte  Fragen  auch  ohne  solche 
innere  Begründung!  Schon  in  der  Alkestis  klagt  der  vom  Grabe 
der  Gattin  heimkehrende  Admet  nach  einigen  Wehrufen  'wohin  gehe 
ich,  wo  stehe  ich,  was  sag'  ich,  was  nicht'  ttoi  ßuj;  ttoT  atoj;  ti 
Xefuj ;  Ti  be  \xr\ ;  862,  was  der  Übersetzer  zusammenzuziehn  und  etwas 
sinnreicher  zu  gestalten  suchte.  Aber  Euripides  liebt  diese  Fragen, 
die  so  bequem,  vielleicht  auch  alltäglich  sind,  weil  keine  Gedanken 
erfordernd.  Ein  langes  Klagelied  beginnt  Hekabe  in  den  Troerinnen 
98  mit  einer  Selbstschilderung  und  Selbstanrede,  wie  sie  die  bei  Euri- 
pides so  gewöhnlichen  Selbstbespiegelungen  im  Gespräche  wie  im 
Gesangston  nötig  machen  'mein  Gemüt'  oder  mein  Zorn,  mein  Herz, 
meine  Seele,  auch  beides  zusammen  Orest  466,  sogar  mein  Fuss, 
noch  häufiger  schlechtweg,  wie  an  jener  Stelle  Hekabe  sich  mahnt, 
vom  Boden,  wo  sie  während  des  Prologs  wie  tot  lag,  sich  zu  er- 
heben. Nicht  leer,  nicht  unwürdig  sind  die  ersten  Worte,  auch  der 
Wehruf  und  die  gleich  folgende,  diesem  immer  reflektierenden  Dichter 
so  beliebte  Begründung:  'denn  was  fehlte  mir  für  Stoff  zu  klagen'"? 
Nun  aber  kommen  die  Formeln:  'was  soll  ich  verschweigen',  'was 
nicht  verschweigen  —  vgl.  Prometh  106  noch  vollwichtiges  ouie  criTav 
OUTE  )afi  aifäv  —  'was  bejammern',  um  dann,  mit  echt  Euripideischer 
Äusserlichkeit  über  Kopf-  und  Rückenschmerzen  von  dem  harten 
Lager  zu  klagen,   so  kleines  neben  so  grossem  I 

Von  selbst  schliessen  sich  Wünsche    und  Verwünschungen  an. 
Wir  erinnern  uns,  solche  S.  139 f.   bei  Aeschylus  und  Sophokles  aus 
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dem  Munde  des  Chores  gehört  und  als  den  Sehwachen  und  Kleinen 
eigentümlich  verstanden  zu  haben.  Euripides,  der  seine  Helden 
kleinmenschlich  zu  machen  sucht,  lässt  auch  diese  sich  gern  in 
Wünschen  ergehen  und,  wenn  sie  so  recht  halt-  und  ratlos  da- 
stehn,  wie  Admet  bei  der  Rückkehr  vom  Grabe,  dann  ist  Sterben 
ihr  Wunsch,  das  Leben  ihnen  ohne  Wert.  In  solcher  Schmerzens- 
stinimung  sind  diese  Schwachen  denn  auch,  wie  S-  270  gezeigt  ward, 
meist  geneigt,  Hand,  an  sich  zu  legen,  w^enigstens,  wieder  selbst- 
bewusst,  es  zu  sagen,  ohne  doch,  der  Regel  nach,  Ernst  damit  zu 
machen.  Wenn  Hermione,  Androm.  841  ff.  fragt,  weshalb  man  ihr 
Schwert  und  Strick  entwunden,  und  weiter  fragt,  wo  des  Feuers 
liebe  Flamme  sei,  wo  sie  sich  in  Felsen  werfen  könne,  oder  ins 
Meer  oder  in  den  Bergwald,  zu  sterben,  da  müssen  wir,  je  mehr 
der  Worte  werden,  um  so  mehr  am  Ernste  solcher  Regungen  zweifeln, 
und  so  ist  es  in  allem :  dem  Dichter  nicht  anderes  als  seinen  Zeit- 
genossen, strömt  die  Fülle  der  Worte  immer  reicher,  gefälliger,  je 
mehr  die  tiefe  und  starke,  Tat  treibende  Empfindung  versiegt.  Für 
deren  Mangel  entschädigte  äusserer  Schmuck  von  Gleichnissen,  von 
mythischen  Reminiszenzen  nicht.  Auch  diese  sahen  wir  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  in  lyrischen  Partien  auftauchen,  spärlich  und  wahr, 
darum  wirkungsvoll.  ]\Iit  einem  Wehruf  geht  Kassandra  ins  Haus 
des  Todes,  'nicht  angstvoll  jammernd  wie  ein  Vogel  vor  dem  Busch', 
sagt  sie-,  die  Euripideische  Hermione,  die  eben  nach  Ste.rbensmög- 
lichkeiten  sich  sehnte,  jammert  weiter,  dass  sie,  vom  Vater  verlassen 
sei,  wie  ein  ruderloses  Boot,  der  Gatte  werde  sie  töten.  Drum 
wünscht  sie,  um  zu  entkommen,  ein  Vogel  zu  sein,  ein  schwarz- 
beschwingter oder  ein  fichtenes  Schiff,  aber  nicht  ein  beliebiges,  nein, 
das  erste,  das  das  Meer  befuhr  (die  Argo)  und  durch  die  schwärz- 
lichen, die  kyaneischen  Felsenufer  entkam.  Gilt  es  hier  den  Witz 
treffenderen  Gleichnisses,  wie  bei  Elektras  Schwan,  oder  ist  es  nur 
auf  die  mythisch-poetischen  Flitter  abgesehen,  wie  die  bunte  Aus- 
führung des  Schiffes,  mit  dem  sich  der  von  wildem  Schmerz  ge- 
peinigte Polymestor  in  der  Hekabe  1081  unpassend  vergleicht?  Die 
bunte  Mythenwelt,  die  dem  Euripides,  ohne  dass  er  an  sie  glaubte, 
ein  willkommener  Stoff  für  sein  Bühnenspiel  ist,  dient  ihm  überall 
auch  zum  Aufputz  seiner  lyrischen  Partien,  der  Gesänge  der  Ein- 
zelnen nicht  anderes  als  des  Chores.  So  tief  und  schmerzlich 
empfunden  bei  Sophokles  Antigones  Berufung  auf  die  felsgebannte 
Tantalostochter  825,  oder  der  weinenden  Elektra  auf  Niobe,  die 
immer  weinende  ist,  so  äusserlich  und  leer  pflegen  solche  Hinweisungen 
Euripideischer  Personen    zu    sein.     Es    ist    überflüssig    das  an  Bei- 
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spieleo  nachzuweisen,  wie  wenn  Helena  sich  und  ihre  Mutter  Leda 
unglücklich  nennt  im  Vergleich  mit  anderen  Geliebten  des  Zeus, 
oder  die  Aulische  Iphigenie,  in  dringender  Todesnot,  das  Urteil  des 
Paris  mit  aller  Ausführlichkeit  zu  schildern  Zeit  findet.  Wie  jener 
alte  Epiker,  liebt  auch  Euripides  in  solchen  Liedern  ah  ovo,  vom 
Uranfang  her  den  Faden  zu  spinnen,  und  er  wird  es  so  w^enig 
wie  die  bildenden  Künstler  müde,  immer  wieder  mit  demselben  Zierrat 
aufzuwarten,  wie  dem  Reigen  der  Nereiden,  dem  Schönheitsstreit 
der  Göttinnen  vor  Paris,  dem  Goldlamm  der  Atreiden  und  anderen. 
Nichts  liegt  ihm  dabei  ferner,  als  die  Mythen  zu  bekämpfen,  sie 
lächerlich  machen  zu  wollen. 

Je  mehr  in  den  lyrischen  Ergüssen  die  Erregung  der  Euripi- 
deischen  Personen  bis  zur  Ekstase  steigt,  desto  stärker  pflegen  die 
darauf  folgenden  im  Gesprächston  gehaltenen  Aussprachen  durch 
kühle  Verständigkeit  und  Überlegtheit  abzustechen,  so  schon  bei 
Alkestis  280,  Medea  214,  Phädra  Hipp.  372.  Die  Neigung,  sich 
selbst  zu  betrachten,  verlässt  sie  auch  da  nicht.  Überraschend 
äussert  sich  in  solch  selbstschauerischer  Weise  Hippolytos  1078,  so 
Euripideisch  gesucht  freilich,  dass  neuere  Erklärer  ihn  weniger  als 
alte  verstanden.  Um  den  Vater  von  seiner  Unschuld  zu  überzeugen, 
ohne  doch,  wie  er  geschworen,  Phädra  anzuschuldigen,  sagt  er, 
ähnlich  wie  schon  der  Wächter  im  Agamemnon:  'könnten  die  Wände 
reden,  sie  würden  mir  Zeugen  sein',  eine  Berufung  auf  'stumme 
Zeugen',  die  Theseus  mit  bitterem  Hohne  abweist.  Darauf  der  Sohn : 
'oh,  könnte  ich  doch  (mir)  gegenübertretend  mich  selber  schauen, 
wie  ich  in  Tränen  ausbrach  über  solche  Unwill,  wie  ich  sie  erleide 
€i9'  r]v  eiLiauTov  irpacrßXeTreiv  evavTiov  ardvG'  \hq  ebdKpucr'  oia  TTd- 
axouev  KttKd.  Er,  der  weiss,  dass  sein  Schmerz,  unschuldig  verdammt 
zu  werden,  ehrlich  ist,  meint,  das  müsse,  wer  ihn  aufmerksam  an- 
schaue, sehn  können.  Er  wünscht  sich  selbst  so  anzuschaun,  aber 
die  wahre  Meinung  dieses  Wunsches  ist,  der  Vater  möge  ihn  mit 
solchen  Augen  anblicken.  Theseus  sieht  in  diesen  Worten  nur  die 
Selbstgerechtigkeit  des  Sohnes,  und  diese  darin  hervortreten  zu  lassen 
war  wohl  auch  des  Dichters  Absicht.  Anders  gewandt  ist  der  Gedanke, 
interessant  zugleich  durch  den  Hinweis  auf  die  Malerei,  in  den 
Worten  Hekabes  807,  die  Agamemnons  Gerechtigkeit  und  Mitleid 
erregen  wollen:  'hab  Erbarmen  mit  uns,  und  wie  ein  Maler,  fern, 
stehend,  sieh  und  beschau  mich  prüfend,  was  für  Leiden  ich  habe', 
die  sie  dann  ausführt.  Hekabe  hat,  wie  Hippolytos,  den  Wunsch, 
dem  Angeredeten  die  Vorstellung  von  sich  beizubringen,  die  sie 
selbst  hat;  Hekabe  sagt  es  nur  deutlicher.    Noch  ein  anderes  Bei- 
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spiel mag  zeigen,  wie  die  Personen  des  Euripides  mit  vollem  Selbst- 
bewusstseiu  aussprechen,  was  den  früheren  unbewusst  entströmte. 
Himmel  und  Erde  als  Zeugen  anzurufen  war  uralt.  So  klagen 
und  beten  Prometheus,  Orest,  Elektra  bei  Aeschylus,  Aias,  Eiektra 
bei  Sophokles,  so  auch  noch  Euripideische  Personen  zum  Äther, 
zu  Zeus,  Helios  und  anderen  Allgegenwärtigen.  Anders  Andromache 
91  und  kürzer,  etliche  Jahre  später,  die  Taurische  Iphigenia  43. 
Jene  erstere,  die  schon  in  dem  langen  Prolog  ihre  Lage  auseinander- 
gesetzt hatte,  fährt,  nachdem  sie  die  Magd  als  Botin  abgeschickt,  allein 
gelassen,  fort  Svir  wollen  die  gewohnten  Klagen,  Jammern,  Tränen 
zum  Äther  ausführen,  ist's  doch  von  Natur  den  Weibern  ein 
Trost,  ihre  Leiden  stets  im  Mund  und  auf  der  Zunge  zu  haben': 
Wie  anders  ferner  sprechen  doch  bei  Sophokles  Herakles,  in  den 
Trachinierinnen  984  und  Philoktet  867  beim  Erwachen  aus  ihrem 
Schlaf  als  bei  Euripides  Herakles  1089  und  Orest  211:  jenen 
fällt  der  Blick  auf  ihre  Umgebung,  diesen  auf  das  eigene  Selbst. 
Die  Selbstbetrachtungen  Medeas214,  auch  fernerhin  und  Phädras  373 
kennen  wir  bereits,  auch  des  Polyneikes  Selbstgespräch  Phöniz.  357. 
Kurz  aber  seltsam  ist  die  Anrede  Hekabes,  zugleich  an  den  vor  ihr 
liegenden  toten  Sohn  und  sich  selbst,  wie  das  zweigeschlechtige 
Wort  736  gestattet,  und  die  für  sich  gesprochene,  von  Agamemnon, 
dem  sie  dabei  den  Rücken  zuwendet,  nicht  gehörte  Überlegung,  ob 
sie  den  Feind  um  Hilfe  anflehen  soll.  Kassandra  ist  in  den  Troe- 
rinnen 308,  nach  Aeschylischem  Vorbild  als  Verzückte  aufgetreten 
und  hat  nach  langer  Gesangspartie  auch  in  Jamben  noch  prophetisch 
gesprochen,  da  kündet  sie,  mit  überraschender  Wendung,  eine  Be- 
weisführung an  und  suspendiert,  wie  sie  selbst  sagt  365,  'für  solange' 
ihre  'bakchantische'  Ekstase,  um  nachher  mit  Berufung  auf  Apollon 
428  in  den  Prophetenton  zurückgefallen.  Hippolytos  zeigt  sich  schon 
bei  seinem  ersten  Auftreten  als  ein  mit  stolzem  Selbstbewusstsein 
über  gemeines  Treiben  hinaus  nach  dem  Ideal  der  Reinheit  stre- 
bender Jüngling.  Wie  dort  im  Gespräch  mit  dem  Vater,  wirft  er 
auch  nach  dem  schamlosen  Antrag  der  Alten  einen  prüfenden  Blick 
auf  sein  eigenes  Innere  654,  ob  es  auch  rein  sei;  und  auch  seine 
Rechtfertigung  dem  Vater  gegenüber  beginnt  er  mit  einer  Schilde- 
rung seiner  besonderen  Art  zu  reden  986.  Da  klingt  freilich,  wie 
so  oft,  auch  in  einer  Rede  des  Alkmeon  fr.  68,  Sophistenkunst 
durch.  Auch  Achill  in  der  Aulischen  I.  919  beginnt  die  Rede, 
worin  er  sich  Klytämestras  und  ihrer  Tochter  annehmen  zu  wollen 
erklärt,  mit  Darlegung  seiner  Denkart,  die  er  damit  begründet,  dass 
Erkenntnis    die    beste  Lebensführerin    sei.     Er    vergisst   auch   nicht 
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seinen  Lehrer  den  weisen  Cheiron  zu  nennen.  Tbeseus  in  den  Schutz- 
flehenden 334,  Demopbon  in  den  Herakliden  390,  Menelaos  in  der 
Helena  415  sind  weitere  Beispiele.  Auch  Theonoe  in  der  Helena  998 
eröffnet  ihre  von  Helena  und  Menelaos  mit  Spannung  erwartete  Ent- 
scheidung zugunsten  der  Fremden,  gegen  des  eigenen  Bruders  Un- 
bilde,  mit  Bezeugung  ihrer  frommen  und  gerechten  Gesinnung. 
Ein  Gegenstück  dazu  bildet  in  der  so  nah  verwandten  Taurischen 
344  Iphigenias  Selbstanrede  'o  armes  Herz',  in  der  sie  durch  den 
auf  ihres  Bruders  Tod  gedeuteten  Traum  sich  zur  Bitterkeit  gegen 
die  Hellenen  umgestimmt  bekennt,  was  hier  freilich  nichts  als  ein 
dramaturgischer  Kunstgriff  des  Dichters  ist.  Aus  der  Ino,  der 
klugen  Melanippe,  Bellerophon  und  Erechtheus,  jetzt  auch  von 
Amphiaraos  in  der  Hypsipyle  sind  uns  ähnliche  Selbstcbarakteristiken 
erhalten,  die  natürlich  aus  jedem  Munde  ein  wenig  anders  klingen, 
aber  doch  alle  auf  dem  gemeinsamen  Grunde  selbstbewussten  Wesens 
ruhen.  Nirgends  aber  fassen  wir  dies  besser  als  an  dem  Odysseus,  wie 
ihn  Euripides  im  Philoktet  gezeichnet  hatte,  gleich  im  Prolog,  dessen 
Inhalt  der  Ehetor  Dio  59  uns  prosaisch  umschrieben  erhielt:  den 
Hellenen  gelte  er  als  der  Klügste  und  Tüchtigste,  er  hoffe  mit  Recht. 
Ob  es  aber  wirklich  klug  und  vernünftig  sei,  sich  so  für  das  all- 
gemeine Beste  abzumühen,  da  er  ja  doch  auch  ohnehin  den  Besten 
gleichstehen  werde?  Aber  der  Mann  sei  nun  einmal  ehrliebend  vor 
allen,  und  nur  die,  so  sich  hervortäten  und  Ausserordentliches  unter- 
nähmen, würden  allgemein  bewundert  und  für  wahre  Männer  ge- 
halten. Von  solcher  Ehrliebe  getrieben  mache  er  sich  überall  zu 
schaffen  und  plage  sich,  stets  neue  Gefahren  aufsuchend,  um  seinen 
alten  Ruhm  zu  erhalten.  Mit  vielen  Worten  sagt  da  Odysseus  selbst 
von  sich,  was  Sophokles  im  Aias  die  Schutzgöttin  des  Helden  in 
ihrer  Anrede  aussprechen  lässt.  Nun  wird  es  wohl  im  allgemeinen 
unbestritten  sein,  dass  der  wahre  Dichter  seine  Personen  lieber  in- 
direkt als  direkt  charakterisieren  wird,  d.  h.  lieber  durch  fremde 
als  durch  eigene  Bezeugung,  und  lieber  noch  durch  Taten  als  durch 
Worte,  wie  ja  auch  Athena  bei  Sophokles  nicht  Eigenschaften  des 
Helden  nennt,  sondern  sein  Tun  beobachtet  und  beschreibt.  Wie 
sehr  aber  Euripides  dazu  neigt,  seine  Personen  sich  selbst  charak- 
terisieren, ihr  Tun  nicht  allein  sondern  auch  ihr  Denken  und  Empfinden 
selbst  schildern  zu  lassen,  lehrten  uns  schon  die  Gesangspartien. 
Wenn  dasselbe,  nur  in  den  ruhiger  gehaltenen  ianibischen  Reden 
noch  mehr  hervortritt,  so  würde  der  Dichter  sich  hier  in  noch 
ungünstigerem  Lichte  zeigen,  wenn  er  nicht  einer  jeden  Person  die 
Reflexion,  die  Lust  über  alles,  also  auch  über   sich   selbst   nachzu- 
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denken,  zu  grübeln,  zu  philosophieren,  zu  raisonnieren,  tiberall  nach 
dem  Grunde  zu  fragen,  also  für  all  ihr  Tun  und  Lassen,  selbst  ein 
rasch  hingeworfenes  Wort,  (vgl.  zu  Herakles  1340)  sogleich  eine 
Begründung  zu  geben  als  unverlierbaren  Zug  ihres  Wesens  verliehen 
hätte.  Wie  richtig  sah  das  Aristophanes,  der  in  dem  witzigen  Streit 
des  alt-  und  des  neumodischen  Dichters  Euripides  sich  gegen  Aeschylus 
berühmen  lässt,  er  habe  seine  Personen  alle  miteinander  solcher- 
gestalt zu  denken  und  zu  reden  gelehrt,  Frösche  939 — 979.  Dabei 
wählt  der  Aristophanische  Euripides  einesteils  eben  die  Worte,  die 
seine  Personen  gern  im  Munde  führen:  'denken,  schauen,  verstehen' 
voeTv  opäv  Hovievai,  zum  Teil  solche,  die  das  Berechnete  und  Ge- 
künstelte seines  Wortgebrauchs,  das  Gezwungene,  Tüftelige,  Rabu- 
listische seiner  Reden  und  Beweisführungen  bezeichnen.  Indem  Euri- 
pides dabei  nachdrücklich  und  wiederholt  betont,  dass  alle  seine 
Personen  gleich  dächten  und  sprächen,  dass  darin  ein  demokratischer 
Zug  läge,  dass  auch  die  Interessen,  eben  jene  häuslichen  Angele- 
genheiten, allen  gemein  wären,  tritt  auch  Aristophanes  als  Zeuge  für 
den  behaupteten  Mangel  an  individueller  Charakteristik  auf;  nicht 
minder  dafür,  dass  es  die  athenische  Gesellschaft  seiner  Tage  ist, 
die  uns  Euripides  in  seinen  Dramen  vorführt.  Es  brauchten  in  der 
Tat  nur  die  heroischen  Namen  der  Personen  und  Vorgänge  zu  fallen, 
und  die  ^neue  Komödie'  war  da.  Auch  den  Gegensatz  von  Tragödie 
und  Satyrdrama  hob  ja  derselbe  Euripides  mit  seiner  an  vierter 
Stelle  stehenden  Alkestis  auf. 

Dass  und  weshalb  in  dieser  Gesellschaft  nunmehr  die  Frauen 
eine  so  grosse  Rolle  spielen  verstanden  wir  bereits  S.  299.  Auch 
das  bestätigt  Aristophanes  949.  Vielerörtert,  stösst  uns  da  eine 
Frage  auf,  an  deren  Beantwortung  wir  die  herkömmliche  Methode, 
überall  den  Dichter  statt  seiner  Personen  sprechen  zu  hören,  sich 
vergeblich  abmühen  sehen.  Die  vielen  bitterbösen  W^orte  über 
der  Frauen  Tücke,  Bosheit,  Nichtswürdigkeit  wurden  als  Ausfluss 
seiner  Feindschaft  gegen  das  weibliche  Geschlecht  angesehen ;  üble 
Erfahrungen  sollten  die  Ursache  davon  gewesen  sein.  Angebliche 
Äusserungen,  die  Sophokles  und  Euripides,  einer  über  des  andern 
Verhalten  zu  den  Frauen  getan  haben  sollen,  haben  freilich  keine 
Gewähr.  Aber  Aristophanes  deutet  bekanntlich  üble  Erlebnisse 
des  Euripides  an,  und  Aristophanes  konnte  so  etwas  wissen.  Da- 
von kann  und  muss  indessen  gänzlich  abgesehn  werden,  weil  es 
solcher  Erklärung  durch  eine  unbekannte  Grösse  garnicht  bedarf. 
Alle  Aussprüche  über  die  Frauen  bei  Euripides  sind  selbstverständ- 
lich   von    irgendwelchen    Personen    innerhalb    der    Dichtungen    ge- 
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sprochen;  und  die  aus  dem  Zusammeuhang-  gerissenen  AYorte  der 
Fragmente  müssen  nach  den  noch  in  ihrem  ursprünglichen  Verbände 
erhaltenen  beurteilt  werden.  Wenn  z.  B.  der  von  Hekabe  und  ihren 
Mitgefangenen  geblendete  Mörder  ihres  Sohnes,  oder  der  von  Medeas 
Rache  so  schwer  getroffene  Jason,  auch  Jon  über  die  eigene,  noch 
unerkannte  Mutter  die  bittersten  Scheltworte  haben,  wer  kann  so 
töricht  sein,  darin  die  Gesinnung  des  Dichters  über  Frauen  seiner 
Bekanntschaft  zu  finden?  Oder  meint  man,  es  mache  einen  Unter- 
schied, ob  der  von  Frauenrache  Getroffene  nur  die  eine  oder  gleich 
alle  verdammt?  Die  masslose  Leidenschaftlichkeit  der  Euripideischen 
Personen  haben  wir  zur  Genüge  kennen  gelernt.  Es  ist  aber  psy- 
chologisch richtig,  dass  die  Erregbal'keit  des  weiblichen  Geschlechtes 
noch  weiter  geht  als  beim  männlichen;  auch  deshalb,  weil  der  Kreis 
ihrer  Rechte  und  Ansprüche,  innerhalb  dessen  sie  Kränkung  er- 
fahren konnten,  im  Altertum  ein  viel  engerer  als  bei  den  Männern 
war.  Um  so  hitziger  wurde  er  verteidigt.  Als  die  Schwächeren, 
den  Stärkeren  gegenüber,  waren  die  Frauen  ferner  naturgemäss  auf 
List  und  Heimlichkeit  der  Vergeltung  angewiesen,  wie  es  selbst  der 
Kreusa  treu  ergebene  alte  Diener  im  Jon  843  ausspricht.  So  recht- 
fertigen oder  erklären  sich  alle  jene  bitteren  Worte  der  Betroffenen 
—  meistens  sind  es  Männer.  Wie  aber  ist  es  mit  denen,  welche 
die  Frauen  selbst  über  ihr  Geschlecht  im  Allgemeinen  aussprechen? 
Auch  da  handelt  es  sich  nicht  um  das  Weib  an  sich,  sondern  um 
sein  Verhältnis  zum  Manne  und  die  Verteidigung  seiner  Rechte. 
Wie  Medea  823  an  die  Heimlichkeit,  so  appelliert  Andromache  85 
an  die  Klugheit  einer  alten  Dienerin  im  Kampf  gegen  den  Manu, 
dort  Jason,  hier  Menelaos.  Zur  Rache  an  Jason  ruft  Medea  in 
sich  auch  die  furchtbaren  Eigenschaften  des  Weibes  auf  265  und  406 
(ähnlich  die  welche  das  Fragm.432  sprach),  und  mit  selbstzufriedenem 
Stolz  rühmt  die  Alte  ihrem  Liebling Phaidra  die  den  Männern  überlegene 
Findigkeit  des  Weibes  Hipp.  480;  wie  ein  andres  Weib  in  der 
Danae  323.  Blickt  schon  hier  überall  mit  der  Selbstbewusstheit  die 
Auflehnung  des  Weibes  gegen  ungünstiges  Vorurteil  der  Männer 
durch,  wie  es  ja  der  Alte  in  den  Phönizierinnen  198  in  aller 
Ruhe  ausspricht,  so  deutlicher  noch  anderswo.  Die  Chorfrauen  in  der 
Medea  420  flf.  eifern  ausdrücklich  gegen  solches  Vorurteil  in  alter 
Dichtung,  wobei  wir  weniger  an  die  Jambographen  als  an  Hesiodos 
zu  denken  haben,  und  zwar  namentlich  an  die  Erschaffung  der 
antiken  Eva,  Pandora  in  Theogonie  570  und  Werke  Tage  56,  auf 
die  sich  eine  aus  dem  Zusammenhang  gerissene  heftige  Auslassung 
Fragm.   1045    klärlich    bezieht.      Zu    diesem    allgemeinen  Vorurteil, 
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das  also  nicht  dem  Eiiripides  besonders  augehört,  stellen  sich  nun 
die  Frauen  seiner  Dramen,  je  nach  ihrer  Art  verschieden.  Andro- 
mache,  die  sich,  jetzt  wie  früher  226,  schuldlos  weiss,  spricht 
273  und  353  klugerweise  allgemein,  wo  sie  doch  eigentlich 
Hermione  meint:  denn  sie  spricht  zu  deren  Vater.  Hermione 
selbst  930,  Phaidra  Hippol.  405,  Klytämestra,  Elek.  1035,  Kreusa, 
Ion  398  geben  mit  advokatischer  Berechnung  die  schlechten  Frauen 
Preis,  um  sich  selbst  desto  nachdrücklicher  dem  mehr  oder  weniger 
verdienten  V^orwurf  zu  entziehn.  Alle  diese  Äusserungen  sind  be- 
zeichnend, nicht  allein  für  das  Hineinziehn  der  Heroenzeit  in  das 
Treiben  und  Geklatsche  des  athenischen  Privatlebens,  für  das  Her- 
mione, Andr.  930,  Andromache  selbst,  Troer.  649,  Phädra,  Hippol. 
383  bittere  Worte  haben,  sondern  auch  für  die  Selbstbeschau- 
ung  der  Euripideischen  Personen.  Denn  trotz  des  eben  erwähnten 
natürlichen  Unterschiedes  beider  Geschlechter  ist,  wie  das  erreg- 
bare leidenschaftliche  Wesen,  die  Neigung  zur  Reflexion  und  Selbst- 
betrachtuug,  so  auch  die  ganze  geistige  Struktur  beider  Geschlechter 
im  Grunde  gleich:  sie  alle  sind  richtige  Athener,  klug  und  geweckt, 
scharfsinnig,  spitzfindig,  kritisch  und  zweifelsüchtig,  misstrauisch, 
witzig  und  wortgewandt,  zum  Streit  und  Wortgefecht  geneigt  und 
dabei  um  Wahrheit  wenig  besorgt,  auf  scheinbare,  bestechende, 
überraschende  Argumente  eifrigst  bedacht,  dialektisch  und  rhetorisch 
geschult;  Kenntnis  philosophischer  Lehren,  auch  Schulbildung  zeigen 
sie  gern,  sprechen  gern  von  Musenkunst  und  Pflege  derselben, 
auch  von  anderen  Künsten,  Architektur,  Skulptur  und  Malerei. 
Wenn  von  Krieg  und  Waffen,  von  Stadt  und  Gemeinde  die  Rede, 
sind  es  nicht  nur  die  Sorgen  und  Gefahren,  das  Wohl  und  Wehe 
der  Allgemeinheit,  die  diese  Menschen  beschäftigen,  sondern  auch 
die  Theorie;  ob  der  Nutzen  der  nahwirkeuden  Lanze  oder  des 
fernwirkenden  Bogens  grösser,  wie  der  Feldherr  sich  um  Nach- 
richtendienst zu  kümmern,  wie  er  seine  Truppen  aufzustellen  habe, 
wie  die  Volksgemeinde  am  besten  zusammengesetzt  sei  usw. 

An  Schulbildung  wird  bei  den  Personen  des  Aeschylus  und 
Sophokles  niemanden  ein  Gedanke  kommen.  Die  gesamte  Kultur 
hält  sich  etwa  auf  der  in  den  homerischen  Gesängen  gegebenen 
Höhe.  Die  Schreibkunst  blickt,  wie  unabsichtlich  in  sprachlichen 
Wendungen  durch,  so  z.  B.  in  jenem  vielleicht  aus  dem  Gebrauch 
der  athenischen  Preisrichter  genommenen  Gleichnis,  das  der  Chor 
gegen  Agamemnon  801  braucht,  ähnlich  Soph.  fr.  145.  Die  Priester 
von  Dodona  hatten  allerdings  dem  Herakles  Trachin.  1167  das 
Orakel  aufgeschrieben;  doch  wird  nicht  gesagt,  dass  Herakles  oder 
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Deianeira  etwa  selber  es  gelesen  haben.  Ein  Anachronismus  sind 
nicht  so  sehr  die  der  Charakteristik  der  Helden  und  ihres  Über- 
mutes dienenden  Schildzeichen  in  den  Sieben  wie  die  ßeischriften, 
die  der  Späher  dem  Eteokles,  als  hätte  er  selbst  sie  gelesen,  bei 
dreien  angibt  434,  468,  646.  Es  ist  natürlich  Absicht,  wenn 
Enripides  in  den  Phöniz.  1107  ff.  w^ohl  die  Schildzeichen  beschreibt 
und  ihren  Sinn  ausdeutet,  von  Inschriften  aber  schweigt.  Gegen- 
über dem  alten  Meister  wollte  er  sich  hier  als  den  historisch 
korrekteren  zeigen.  Sonst  aber  ist  Schulbildung  in  seinen  Dramen 
fast  ein  selbstverständliches  Element  des  Lebens,  und  grade  ein 
Schild  mit  aufgeschriebenem  Namen  des  Trägers  stach  in  seinem 
Theseus,  Frgm.  385  in  die  Augen.  Das  Pikanteste  dabei  ist,  dass, 
bevor  noch  der  Held  selbst  mit  dieser  Waffe  erscheint,  ein  Hirt 
der  ihn  sah,  die  Buchstaben  derartig  beschreibt,  dass  wir  das 
altattische,  noch  nicht  ionisierte  Alphabet  erkennen,  und  die  Haupt- 
sache, dass  damit  der  Hirt  sich  als  Analphabeten  kundgibt,  im 
Gegensatz  zu  dem,  der  in  den  beschriebenen  Zeichen  den  Namen 
des  Helden  lesen  sollte,  wie  ihn  dieser  selbst  natürlich  lesen  konnte. 
So  wird  denn  nicht  nur  Palamedes  als  Erfinder  der  Schrift,  auch  orakel- 
beschriebener Häute,  vgl.  Fr.  629,  genannt,  sondern  Briefe  sind  eine 
bekannte  Sache:  Agamemnon  in  der  Aulischen  schreibt  einen  nach 
dem  andern;  Klytämestra  las  den  einen,  Menelaus  unbefugt  den 
andern.  Iphigenie  im  Taurierland  hat  zwar  den  für  Orest  bestimmten 
sich  von  einem  Griechen  schreiben  lassen,  auch  das  gewiss  nach 
Art  der  Peloponnesierinuen  des  fünften  Jahrhunderts.  Phädra  aber, 
seit  lange  Athenerin,  schreibt  die  Verleumdung  des  Hippolytos 
selbst,  und  Theseus  liest  sie.  Dessen  Sohn,  Hippolytos  hat  sogar, 
zu  des  Vaters  Verdruss,  schon  viele  Schriften  studiert  954,  vgl. 
1135  Chor.  Ob  Hermiones  Botschaften  eTTicTToXai  Androm.  964  schrift- 
liche oder  nur  mündliche  waren,  mag  unbestimmt  bleiben.  Doch 
selbst  Männer  und  Frauen  des  Chores  wissen  von  Schriften,  jene 
aus  eigener  Anschauung,  in  Alk.  968  und  Frgm.  370,  diese  Aul. 
Iphig.  798  von  Hörensagen,  und  die  Ausdrücke,  die  sie  gebrauchen, 
lassen  die  'Muse'  als  Studium  und  geistige  Arbeit  auch  in  andern 
Chorliedern  verstehen,  sei  es,  dass  von  Sang  und  Dichtung  die 
Rede,  wie  Medea  421,  Herakles  673,  sei  es  von  ernstem  Nachdenken, 
wie  Medea  1089.  Im  Frgm.  927  sieht  man  nicht  mehr  was  ge- 
meint ist,  in  902  dagegen  preist  jemand  statt  der  Muse  die  For- 
schung und  ihre  Lehre  Tr\q  icriopiaq  jud0r|aiv.  Die  Athener  des 
Chors  im  Erechtheus  Fragui.  370  hofften  nacli  Waffenarbeit  ein 
friedlich  Alter  mit  frohem  Sang  und  ernstem  Bücherlesen.     Wie  die 
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Alte  im  Hippolyt  451  Schriften  und  Musen  znsammeDgebörig  nennt, 
so  werden  ja  auch  in  Bildwerken  um  diese  Zeit  die  Musen  nicht 
mehr  bloss  mit  Musikinstrumenten  spielend  und  singend  dargestellt, 
sondern  auch  mit  Schriftrollen  und  Täfelchen,  schreibend  und  lesend. 
Die  Sühne  Medeas  haben  ihren  Pädagogen;  Polyneikes  wuchs  in 
den  Gymnasien  Thebens  auf,  bei  deren  Wiedersehn  dem  Ver- 
bannten die  Augen  feucht  werden.  Klymene  im  Phaethon  Frgm.  782 
verwünschte  die  Übungen  (natürlich  wie  dort  leibliche)  der  Gym- 
nasien. Nicht  mehr  so  sehr  von  Leidenschaft  und  Verblendung 
und  dem  Gegenteil  ist  die  Rede,  sondern  klug  und  dumm  croqpöq, 
aKttiöq,  verständig  und  unverständig  Huv6t6(;  und  dHOveioq  werden 
die  Menschen  gelobt  oder  gescholten.  Wohl  aber  verteilt  sich  Lob 
und  Tadel,  je  nach  dem  Standpunkt  des  Verteilenden,  verschieden. 
'Das  Kluge  ist  nicht  Klugheit'  singen  die  Bakchantinnen  395.  Der 
gescholtenen  'Klugheit'  stellt  sich  'schlichtes,  einfältiges  Wesen* 
cpaOXov  Frgm.  476  gegenüber,  auch  Maasshalten  und  Gottesfurcht; 
dem  beschaulichen  Leben  das  praktische,  tätige,  dem  Sänger  der 
Waffenmann  usw.  Jeder  aber  führt  seine  Sache  mit  gleicher 
Schärfe,  Denk-  und  Redegewandtheit,  Und  das  nicht  etwa  nur 
über  solche  Themen,  die  mau  allenfalls  als  Doktorfragen  oder  Schul- 
probleme bezeichnen  könnte;  sondern  über  jeglichen  Streitpunkt  der 
sich  im  Laufe  der  Handlung  ergibt,  wird  mit  solcher  Schärfe  und 
aller  Lebhaftigkeit  gestritten.  Es  liegt  an  der  beschränkten  Be- 
gabung des  Euripides  für  wirklich  dramatische  Entwickelung  und 
vorwärtsdrängende  Handlung,  dass  solcher  Wortstreit,  der  schon 
von  Aeschylus  und  Sophokles  mit  Schärfe  geführt  und  zu  gewissen 
typischen  Formen  ausgebildet  war,  doch  so,  dass  er  zu  Taten  führte, 
bei  Euripides  oft  schon  an  und  für  sich  genügen  soll.  Doch  nicht 
allein  ungewollt,  durch  Unvermögen,  auch  wissentlich  und  willent- 
lich macht  Euripides  seine  Personen,  denen  er  die  alte  Kraft  des 
Willens  und  Handelns  nahm,  dafür  zum  Ersatz  zu  ebenso  klugen 
wie  empfindsamen  Menschen,  die  was  sie  an  Willenskraft  einbüssten 
an  Gewandtheit  im  Denken  und  Reden  gewannen. 

Wo  man,  immer  von  dem  gleichen  Wahn  befangen,  Euripides 
seine  Kritik  an  Aeschylus  üben  sieht,  da  ist  es,  ausser  Phon.  755, 
dem  Dichter  in  Wahrheit  nur  um  die  mit  Realitäten  rechnende 
Klugheit  seiner  Personen  zu  tun.  So  Theseus  Verlangen,  von 
Adrast  über  die  Sieben  Helden  näheres  zu  hören,  aber  nur  was  er 
wirklich  bezeugen  könne;  denn  was  im  Kampfgetümmel  niemand 
beobachten  könne,  das  erwarte  er  nicht  zu  hören.  Von  solchem 
hat  ja  auch  Aeschylus  nichts  gesagt,  enthaltsamer  als  Euripides  in 
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den  PhönizieriDneD.  Elektra  524  schilt  den  Alten,  der  die  Spenden 
auf  Agamemnons  Grabe  für  heimliche  Darbringungen  Orests^  und 
dessen  Haar  und  Fussspuren  an  der  Ähnlichkeit  mit  Elektras 
erkennen  möchte.  Ein  alter  Zug  der  Sage,  den  Aischylos,  So- 
phokles, Euripides  jeder  nach  seiner  Weise  verwertet.  Die  auch 
jüngst  noch  wieder  übersehene  Hauptsache  ist,  dass  Spenden,  Locke, 
Spuren  wirklich  Orests  sind,  also  die  Mutmassung  rechtfertigen. 
Das  Tragische  ist  eben  die  Selbsttäuschung,  die  häufiger  Schlimmes  zu 
ihren  Gunsten,  seltener  wie  hier  sich  Gutes  zu  Ungunsten  wendet. 
So  tuts  Elektra  bei  Aischylos  nur  in  Zweifel  und  banger  Frage,  so 
bei  Sophokles  Elektra,  mit  aller  Energie  vermeintlichen  besseren 
Wissens  gegen  Chrysothemis  sich  kehrend,  so  endlich  die  Euri- 
pideische  Elektra  gegen  den  Alten.  Aber  wie  charakteristisch  ver- 
ändert ist  hier  Sinn  und  Haltung  dieser  Opposition :  bei  Sophokles 
ist  es  die  bitterste  üeberzeugung,  die  den  Glauben  versagt,  und  im 
Schmerze  noch  die  Liebe,  die  dem  was  Chrysothemis  unerklärlich 
dünkt,  eine  rührende  Erklärung  gibt  932;  die  Kluge  des  Euripides 
schilt  den  Alten  wegen  seiner  Einfalt,  und  widerlegt,  ohne  dass 
das  Herz  mitspräche,  alle  seine  Gründe  mit  sehr  nüchtern  verstän- 
digen Einwänden.  Und  doch  weiss  der  Zuschauer,  dass  der  Alte 
Recht  hat.  Klugheit  verschiedener  Art  zeigten,  wie  wir  bereits 
sahen,  Kadmos  und  Teiresias,  dieser  in  Proben  priesterlicher 
Deutungskunst,  jener  dynastischer  Berechnung.  Klug,  gescheit  sind 
sie  alle,  die  Kleinen  wie  die  Grossen,  nicht  Medea  nur  und  Melanippe, 
Helene  und  Iphigenie  bei  den  Tauriern,  Pentheus  im  Streit  mit 
dem  Gott,  auch  die  Sklaven,  der  Alte  im  Ion.  942,  in  der  Helena  so 
gut  wie  der  von  Elektra  wegen  seiner  Dummheit  gescholtene.  In 
die  Augen  fällt,  wie  der  stets  um  die  Gunst  des  Publikums  wer- 
bende Dichter  ihren  Ahnherrn,  Jon,  der  ja  doch  auch  der  Sohn 
Apollons  ist,  mit  Klugheit,  Forschungsgeist  und  Voraussicht  be- 
gabt: wie  er  nach  den  Spuren  des  Kindes  fragt  347,  das  Aussichtslose 
der  Gottbefragung  erklärt  363;  wie  er  dann  sich,  ähnlich  Orest  in 
derT.  Iphigenie  657,  über  Kreusas  halbdunkle  Reden  Gedanken  macht 
429;  ferner,  nach  kurzer  Freude,  in  Xuthos  seinen  Vater  gefunden 
zu  haben,  bald  richtig  die  Schwierigkeiten  seiner  Lage  in  Athen  er- 
kennt 585,  besonders  595,  auch  Kreusas  Eifersucht  voraussieht  und 
den  Tater'  belehrt.  Der  philosophische,  kritisch-skeptische  Geist 
äussert  sich  auch  in  den  lehrhaften  Aussprüchen  zu  Anfang  und 
sehr  viel  häufiger  am  Schluss  längerer  Reden,  wo  sie  allmählich 
fast  zur  Regel  werden.  Bei  Aeschylus  ist  derartiges  selten;  bei 
Sophokles    schon    häufig;    aber    hier   sieht  man  die  Sentenzen  sich 
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erst  entwickeln:  meistens  ist  der  allgemeine  Gedanke,  in  welchem 
der  Sprechende  eine  Stütze,  einen  Trost,  eine  Ermutigung  sucht, 
in  noch  ganz  engem  Zusammenhang  mit  seiner  ganzen  Ausführung, 
wie  Elektra  ihre  Anrede  an  die  Urne,  in  der  sie  des  Bruders  Asche 
zu  halten  wähnt,  sein  Grab  zu  teilen  wünscht,  'denn  die  Toten 
sehe  ich  von  Schmerzen  frei'.  Bei  Euripides  treten  sie,  meist  völlig 
losgelöst,  als  für  sich  geltende  Wahrheiten  auf  und  sind  teils  tri- 
vialer, teils  gesuchter  im  Sinn  und  Ausdruck,  auch  breiter  ent- 
wickelt, sogar  reiheuweis  ein  Satz  an  den  andern  anschliessend. 
Tritt  in  diesen  Sätzen  mehr  die  Neigung  zur  Reflexion  und  Be- 
schaulichkeit hervor,  so  äussert  sich  ein  so  lebhaft  empfindendes, 
leicht  erregtes,  auch  geistig  regsames  Geschlecht,  wie  es  die  Euri- 
pideischen  Personen  sind,  im  Widerstreit  der  Ansichten  und  Bestre- 
bungen in  Angriff  und  Verteidigung,  einseitig,  scharf,  zweifelnd, 
misstrauisch,  so  dass  auch  da  das  alltäglich  Kleinliche  oft  krass 
zutage  tritt.  Jubelnd  haben  Helena  und  Menelaos  sich  nach  zehn 
Jahren  der  Trennung  in  Ägypten  wiedergefunden  und  gegenseitig 
ihrer  Liebe  versichert,  aber  als  Helena  sagt,  ihre  Tugend  und 
Treue  habe  sie  auch  dem  ägyptischen  Freier  gegenüber  bewährt, 
möchte  doch  Menelaos  einen  Beweis  haben  796.  Und  Ion  zeigt 
sich  als  kritischer  Athener,  da  er  endlich  in  Kreusa  nach  Herzens- 
wunsch seine  Mutter  gefunden  hat,  auch  von  ihr  vernommen,  dass 
Apoll,  den  er  schon  136  ahnungslos  als  seinen  Vater  gepriesen  hatte, 
wirklich  sein  Erzeuger  sei:  er  bittet  die  Mutter  ihm  die  lautere  Wahr- 
heit leise  ins  Ohr  zu  flüstern,  falls  etwa  jene  Angabe  nur  Beschönigung 
eines  Fehltritts  gewesen  sei  1520.  Auch  der  biedere  Mann  Elektras  ver- 
gisst,  da  er  zwei  fremde  Männer  bei  seiner  Frau  stehn  sieht,  341 
seine  Hochachtung.  Schon  in  der  Sprache  zeigt  sich  die  Vorliebe 
für  gesuchten  Ausdruck,  Witz  und  Wortspiel,  für  feine  Distinktion 
und  scharfe  Begriffsbestimmung,  und  rhetorische  Neigung  gefällt 
sich  darin,  das  Unterschiedene  scharf  gegeneinander  zu  stellen. 
Häutig  produzieren  sich  diese  Künsteleien  nicht  so  sehr  der  Hand- 
lung wegen  oder  zum  besten  der  Gedankenentwicklung,  sondern  um 
ihrer  selbst  willen. 

Wäre  es  nun  so  unrecht  zu  denken,  dass  auch  des  Dichters 
eigene  Art  etwas  von  dem  gehabt  habe,  was  er  seinen  Personen 
immer  und  überall  ins  innerste  Wesen  legt?  Ist  es  zu  verkennen, 
dass  der  Euripides,  den  uns  Aristophanes  namentlich  in  den  Fröschen 
vorstellt,  mit  der  Elektra,  wie  sie  soeben  dem  alten  treuen  Diener 
begegnete,  ebenso  viel  innere  Verwandtschaft  hat,  wie  der  Sophokles 
in  den  Fröschen    mit  der  Elektra,    die    Chrysothemis   den    Glauben 
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versagte?     Das  bedeutet  noch  nicht,  dass  Euripides  seine  Personen 
sagen  lasse,  was  er  eigentlich  selbst  sagen  wolle.    Setzen  war  dafür 
MaS;  was  seine  Zuhörer  gern  hören  wollten',  so  ist  zwar  auch  das 
ein  Verstoss  gegen  die  Objektivität  des  Kunstwerks,  aber  wohl  ein 
geringerer.     Und    das    können    wir    gleich    bestimmter  fassen   und 
greifen,  wenn  wir  auf  die  Effekte  achten,  denen  Euripides,  anders 
als  seine  grossen  Vorgänger,  nachgeht.     Sie  liegen  dicht  bei   dem, 
wovon  zuletzt  die  Rede  w^ar.     Von   Effekten   war  schon  S.  262  zu 
sprechen,  als  von  Sonder-  oder  Einzelwirkungen,  die  innerhalb,  oder 
eigentlich  ausserhalb   der   Gesamtwirkung    des    ganzen   Dramas  als 
eines    einheitlichen    Kunstwerks    liegen.     Was    damit    gemeint    ist, 
möge  ein  Beispiel  zeigen.     An  das  Selbstgefühl   des  Hellenen,    des 
Atheners,  der  sein  Zuschauer  war,  hat  schon  Aeschylus  wie  Sopho- 
kles, wie  Euripides  appelliert:  die  Perser,  die  Eumeniden  des  ersten, 
der  Triptolemos,  der  Ödipus  auf  Kolonos  des  zweiten,  die  Herakliden, 
die  Schutzflehenden,  der  Jon  des  dritten,  —  von  Aegeus  Erechtheus 
und  anderen  verlorenen  zu  schweigen   —  sind   Dramen,  bei  denen 
schon  die  Wahl  des  Stoffes  und  die  ganze  Anlage  solche  patriotische 
Tendenz  bekundet.     Auch   nebenher  im  Einzelnen  und  Kleinen    an 
Attisches  anzuknüpfen,  der  Heimat  zu  Lob  und  Ehren,    hat  weder 
Aeschylus    nach    Sophokles    verschmäht.    Aber   wie    bescheiden    in 
vornehmer  Zurückhaltung  war  etwa  der  Hinweis  auf  den  attischen 
Prometheus-Kult  bei  jenem,  ist  der  Preis  von  Salamis,  von  Sunion, 
der  Athena  Nike  und  Polias  bei  diesem,  wenn  man  damit  vergleicht, 
was  sich  Euripides  fast  in  jeder  Tragödie  gestattet.     Wird   in  der 
sieben  Jahre  vor  Ausbruch  des  Peloponnesischen  Krieges  gedichte- 
ten Alkestis  Spartas  ebenso  freundlich  wie  Athens  gedacht,  so  wird 
hernach  jede  Gelegenheit  benutzt,    Sparta    zu    schmähen,  'Athen  zu 
rühmen.    Die  Helden  des  Peloponnes,  Agamemnon,  Menelaos,  Adrast, 
auch  Orest  und  Elektra,    selbst  Herakles  werden  mit  anderm  Masse 
gemessen  als  Theseus  der  Athener.    Die  Sehnsucht  der  gefangenen 
Troerinnen,    auch    in   der   Hekabe,    nach    Athen,    der    Hymnus    der 
Korinthischen  Frauen  auf  Athen  jn  der  Medea,  die  patriotische  Auf- 
wallung Iphigeneias,  ihr  plötzliches  Verlangen  für  die  Freiheit  und 
Ehre  von   Hellas    zu    sterben,    dies   alles  und  vieles  ähnliche  kann, 
w^er  recht  aufmerkt,    nicht  für  Herzensergüsse  des  Dichters  halten, 
sondern    nur   für  Werben  um    die  Gunst  des  Publikums.     Die  von 
Neueren    hinaufgeschraubte    Vorstellung  von  der  Persönlichkeit  des 
Euripides  wird  sich  gegen  solche  Auffassung  des  Mannes  sträuben. 
Wie  wäre  es  aber  möglich,  in  der  S.  293  besprochenen  Schilderung 
des  Phrygiers  im  Orest  und  seiner  Angst  vor  dem  ritterlichen  Hel- 
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lenen  etwas  andres  zu  sehn  als  eine  nicht  auf  die  Besten  der  Nation 
berechnete  plumpe  Schmeichelei?  Diese  und  folglich  auch  die 
vielen  andern  'politischen  Anspielungen'  gehören,  was  man  von 
denen  des  Aeschylus  und  Sophokles  nicht  sagen  kann,  zu  jenen 
Effekten,  den  Sonder-  oder  Einzelwirkungen. 

Durch  neue  Wendungen  des  Ausdrucks  und  Gedankens  sucht 
Euripides  den  Hörer  zu  überraschen  und  zu  verblüffen,  und  oft 
genug  zeigt  er,  dass  er  des  gesuchten,  durch  Künstelei  dunklen 
Ausdrucks  sich  wohl  bewusst  ist,  indem  die  angeredeten  Personen 
•darüber  erstaunen,  wie  Troer.  889,  oder  der  Rede  Sinn  nicht  zu 
verstehen  bekennen,  ohne  dass  die  Verhüllung  immer  durch  die 
Situation  bedingt  wäre,  wie  es  im  Gespräch  Admets  mit  Herakles, 
Alkestis  520  ff.  der  Fall  ist^  ähnlich  wie  zwischen  Chor  und  Herold 
im  Agamemnon  521.  Der  Dichter  macht  also  geradezu  aufmerksam 
auf  diese  Dinge. 

Mannigfach  variiert  sind  die  spitzen  Antithesen.  Die  Vorliebe 
dafür  ist  so  gross,  dass  die  Form  für  dürftigen  Inhalt  auf- 
kommen muss,  wie  Troer.  466  ouxoi  qpiXa  lot  |ufi  cpiXa.  Sein  und 
Nichtsein,  Sein  und  Schein,  Sein  und  Sagen,  Name  und  Körper, 
Wollen  und  Schein,  Tun  und  Denken,  Wort  und  Tat,  Reden  und 
Schweigen,  Sinn  und  Auge,  so  auch  das  berühmte  'die  Zunge 
schwur  es,  nicht  geschworen  hat  der  Sinn',  das  sind  Gegensätze, 
wie  sie  im  Widerstreit  des  Lebens  von  selbst  sich  ergeben.  Man 
muss  aber  das  oft  Gesuchte  und  Gewundene  des  Ausdrucks  ins 
Auge  fassen.  Orest  hatte  recht  verständlich  das  Schuldbewusstsein 
als  Ursache  seiner  Krankheit  genannt.  Gleichwohl  wirft  ihm  Mene- 
laos  Mangel  an  Deutlichkeit  vor,  und  zwar  mit  dem  seltsamen 
Satz:  'klug  ist  doch  das  Deutliche,  nicht  das  Nichtdeutliche'. 
Pikanter  wnrd  die  Antithese,  wenn  sich  darin  eine  dem  gewöhnlichen 
Verstände  widersprechende  Behauptung  kleidet.  Orest  235  will 
aufstehn,  weil  es  den  Schein  der  Gesundheit  hat,  und  'Schein  gilt 
höher,  wenn  ihm  auch  die  Wahrheit  fehlt'.  An  sich  nicht  unwahr, 
misslich  ist  nur,  dass  —  freilich  echt  Euripideisch  —  Orest  selbst 
es  ausspricht.  Solche  paradoxen  Antithesen  sagen  der  Neigung  des 
Euripides  zu.  Man  lese  Helenas  Äusserung  270,  oder  was  ebenda 
417  Menelaos  sagt,  kurz  dasselbe  was  Bellerophon  fr.  287  breit 
ausführte.  Noch  dichter  die  einander  widersprechenden  Begriffe 
gegeneinanderzustellen,  verstattet  die  griechische  Wortbildung,  wo 
das  Deutsche  schwer  nachkommt.  Oft  wirkungsvoll  durch  ihre 
Schärfe,  wie  Polyxene,  die  dem  Achill  geopferte,  der  Mutter  'Braut' 
nicht  Braut,  Jungfrau  nicht  Jungfrau' heisst  Hek.  612,  oder 'lebend 
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töten'  Elek.  1092,  einen  Paian  ächzen  Troer.  578,  wird  es  nur  zu 
leicht  Manier,  wie  wenn  Hekabe  786  so  ung-lücklich  heisst,  wie 
keiner  sonst,  es  sei  denn  das  Glück  bu(TTuxr|(;  und  tOxti.  Zweierlei 
Scham  aibuuq  unterschied  schon  die  llias  24,  45 :  Euripides  betont 
dem  Unterschiede  gegenüber  die  gleiche  Schreibung  beider  Worte 
Hipp.  386.  Ägyptische  Binsenseile  nennt  er  Troer.  128  Ägyptens 
geflochtene  Zucht,  ßohrflöten  im  Frgm.  923  Nachtigallen  aus  Eohr. 
Xamen  durch  Aufdeckung  ihrer  Herleitung,  Etymologie,  richtige 
oder  falsche,  einen  schlagenden  Sinn  zu  geben,  verstehn  schon 
Homer  und  Hesiod.  Ist  die  Ableitung,  die  Euripides  dem  Namen 
des  Thoas  gibt,  T.  Iphig.  13  (vgl.  Odyss.  14,  497  ff.)  salzlos,  so 
ist  die  des  Namens  Aphrodite  von  dqppoaOvri  neu  und  pikant;  neu 
aber  ziemlich  trocken,  die  des  boupeiO(;  itttto«;  Troer.  13  von  den 
darin  verborgenen  böpaia. 

Wir  kenneu  schon  das  aufgeregte  Wesen  der  Euripideischen 
Frauen.  Ihre  Lebhaftigkeit  greift  mitunter  zu  sonderbaren  Mitteln 
des  Ausdrucks:  Hekabe  836  wünscht  durch  Daedalos  oder  eines 
Gottes  Kunst  in  Armen,  Händen,  Haar  imd  Füssen  Stimme  zu  haben, 
damit  sie  alle  Agamemnons  Kniee  mit  Weinen  und  Bitten  umfassen 
könnten.  Ähnliche  verkünstelte  Beschwörung  statt  lebendig  empfun- 
denen aus  dem  Herzen  strömenden  Flehens  legt  Euripides  seiner  Elektra 
332  in  den  Mund;  und  noch  einmal  der  den  Vater  um  ihr  Leben  anflehen- 
den A.  Iphigenie  1211,  die  aus  Mangel  eigener  Herzenstöne,  sich 
Orpheus  Kunst,  Steine  zu  rühren  wünscht.  Erst  nach  diesem  gezierten 
Umschweif  kündigt  sie,  bewusst  wie  immer,  ihre  Tränen  an.  Das 
in  ihrer  Lage  natürliche  Umschlingen  der  Kniee,  um  den  Vater  fest- 
zuhalten, bis  er  nachgibt,  kann  sie  nun  auch  wieder  nicht  ohne 
gesuchte  Gedankenverbindung  aussprechen:  'ihren  eignen  Leib,  d.  h. 
Arme  und  Brust,  knüpft  sie,  wie  Zweig  und  Binden  der  Schutz- 
flehende, um  den  Vater'.  Auch  das  ein  Lieblingsgedanke  des 
Euripides,  Auf  dem  Wege  dazu  treffen  wir  kurz  vorher  911  schon 
Klytämestra,  die  zu  Achills  Knie,  wie  zu  einem  Altar,  ihre  Zuflucht 
nimmt.  In  der  Audrom.  894  legt  Hermione  die  Arme  stark  wie 
Kränze  um  Orests  Kniee;  im  Orest  382  dieser,  noch  gewählter,  des 
Mundes  blätterlose  Bitten  um  Menelaos  Kniee.  Auch  die  Niedcrn 
versteigen  sich  zu  solchen  Floskeln:  neues,  letztes  Unheil  bringt  die 
Dienerin  Hekabe  659  mit  den  Worten:  sie  sei  Siegerin  über  ^lann 
und  Weib  im  Unglück,  keiner  werde  ihr  den  Kranz  streitig 
machen. 

Ein  witziges  Gleichnis  muss  auch  in  anderer  Situation  den 
Mangel    echter    Empfindung    decken.     Helena  255   beginnt,    ihres 
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Lebens  üugemach  beklagend,  ah  ovo  d.  h.  mit  ibrer  Geburt 
im  Ei  der  Leda,  scbon  damit  wenig  zum  Herzen  treffend.  Dann 
beklagt  sie  ibre  Scbönbeit  als  alles  ünbeils  Quelle,  und  wünscbt 
dieselbe  wie  ein  Bild,  d.  b.  eine  gemalte  Scbönbeit,  gelüsebt  und 
in  ein  bässlicbes  umgemalt.  Wie  eebt  und  tief  ergreifend  ist  da- 
gegen ein  äbnlicbes  Bild  im  Agamemnon  1328;  von  da  könnte 
Euripides  die  Anregung  genommen  baben.  Docb  bat  er,  wie  bekannt 
ist  und  bereits  zur  Spracbe  kam,  auf  Malerei  und  Bildknnst  oft 
bingewiesen,  so  dass  sogar  der  alberne  Gedanke  aufgetaucbt  ist,  mit 
solcber  'Rücksicbtnabme'  auf  die  bildende  Kunst  babe  Euripides  dem 
Bau  der  attiscben  Tragödie  'den  Scblussstein'  zugefügt.  In  Wabrbeit 
ist  dies  nur  eine  der  vielen  Blüten,  die  am  Baume  des  griecbiscben, 
vor  allem  des  attiscben  Geisteslebens  damals  sieb  entfalteten,  und 
von  denen  keine  der  Aufmerksamkeit  des  Euripides  entging. 

Und  wie  bätte  er  seine  Sinne  der  sopbistiscben  Aufklärung 
und  Bildung  verscbliessen  können,  die  in  Atben  damals  einen  so 
überaus  günstigen  Boden  fand,  und  für  die  es  scbwerlicb  viel 
empfänglicbere  Geister  gab  als  eben  den  des  Euripides.  Was  andre, 
spätere  Zeugen  uns  von  seinem  Verkebr  mit  Sopbisten  sagen,  berubt 
wabrscbeinlicb  bestenfalls  auf  Euripides  eigenen  Diebtungen,  deren 
uns  zwar  bei  weitem  nicbt  so  viele  wie  jenen  zu  Gebote  steben, 
von  denen  wir  aber  einen  riebtigeren  Gebrauch  macben  können  als 
sie.  Nicht  die  zum  künstlerischen  Stile  des  Euripides  gehörenden 
einzelnen  Hinweisungen,  wie  etwa  Alk.  903,  deren  gleichen  schon 
Aescbylus  Agam.  371  bietet,  werden  wir  willkürlich  zu  Zeugnissen 
stempeln,  sondern  im  Grossen  und  Ganzen  seiner  Ausführung,  also 
eben  da,  wo  der  Dichter  sich  dieses  Einflusses  selbst  nicbt  bewusst 
war,  werden  wir  ihn  erfassen.  Und  tatsächlich  hat  ein  solcher  sich 
uns  bereits  kund  getan,  wo  wir  die  Personen  und  Charaktere  des 
Euripides,  und  zwar  gerade  die  am  meisten  bewunderten,  wie  seine 
Medea,  seine  Phädra,  durch  einen  Zwiespalt  in  ihrem  innersten 
Wesen  zerrissen,  uneins  geworden  erkennen  mussten.  Da  fanden 
wir  l)ei  genauerer  Prüfung  zuerst,  überkommen,  eine  den  ganzen 
Menschen  im  Innersten  ergreifende,  verzehrende  Leidenschaft,  wie 
sie  die  wahre  Tragödie  verlangte,  und  diese  Leidenschaft  oder, 
was  schon  nicht  mehr  dasselbe,  Leidenschaftlichkeit  sahen  wir  den 
Künstler  bemüht,  neu  und  anziehender  zu  gestalten,  namentlich 
dadurch,  dass  er  die  dem  privateren  Leben  angehörende  Liebesleiden- 
schaft, und  zwar  mit  Vorliebe  in  ihrer  Macht  über  das  weibliche 
Gemüt  darzustellen  sich  erkor.  Das  ergab  eine  so  viel  aufgeregtere, 
lebhaftere    bis  zur   Ekstase,   zu   Verzückung   und     sogar     auf     die 
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Bühne  gebrachtem  Rasen  gesteigerte  Bewegung.  Den  Keim  des 
Zwiespalts  aber  legte  er  in  seine  Personen,  wie  wir  gesehen  haben, 
mit  dem  Bewusstsein,  das  diese  von  ihren  eigenen  Seelenzustän- 
den  zu  haben  pflegen.  Aus  dieser  selbstbewussten  Ader^  ent- 
sprangen die  kühlen  und  verständigen  Überlegungen,  die  bei  Medea 
und  Phädra,  aber  auch  bei  Alkestis,  Admet,  bei  Hekabe  und  Her- 
mione  so  gut  wie  bei  Elektra  und  Orest,  kurz  bei  allen  in  so  auf- 
fallender Weise  die  Kehrseite  der  masslosen  Geftihlsausbrüche  sind. 
Sind  diese  letzteren  die  Weiterfiihrung  und  Steigerung  dessen,  was 
die  Kunst  eines  Aeschylus  und  Sophokles  angefangen  hatte,  so 
sind  die  andern  hauptsächlich  durch  den  sophistischen  Geist  erzeugt, 
der  Euripides  angeboren  war,  aber  durch  die  Protagoras,  Prodikos, 
Hippias  und  wie  sie  alle  heissen,  gross  gezogen  ward. 

Übrigens  musste  Euripides  nicht  nur  unbewusst  diesen  Geist^ 
der  vielleicht  stärker  als  der  eigentlich  poetische  in  ihm  war,  seinen 
Personen  einflössen,  sondern  auch  mit  vollbewusster  Absicht. 
Sollten  seine  Menschen  reden  und  denken  wie  seine  athenischen 
Zeitgenossen,  so  konnten  sie  auch  deshalb  den  sophistichen  Geist, 
wie  er  sich  zunächst  in  der  öffentlichen  Beredtsamkeit  in  Rat  und 
Volksversammlung,  und  ganz  besonders  in  den  öffentlichen  Gerichts- 
verhandlungen mehr  und  mehr  geltend  machte,  unmöglich  verleugnen. 
L^nd  wo  immer,  auch  in  Gesangspartien,  hauptsächlich  jedoch  im 
Wortgefecht,  sei  es  in  raschem  Wortwechsel,  sei  es  in  den  oft  so 
wenig  für  das  Drama  geeigneten  Redekämpfen,  für  die  er  gern  das 
W^ort  ä,ui\Xa  Xötuuv  braucht,  die  schon  besprochene  Sucht,  durch 
Neues,  Überraschendes,  Witziges,  Gesuchtes  Eindruck  zu  machen,, 
hervortritt,  da  spüren  wir  den  Hauch  jener  Denk-  und  Redekünstler.. 
Daher  jene  Lust  an  spitzigen  Antithesen,  daher  ganz  besonders  das- 
Streben  Sein  und  Schein  gegeneinanderzusetzen,  mag  er  beides  mit 
diesem  eigentlichsten  Namen  nennen,  mag  er  für  'Sein'  vielmehr  'Kör- 
per', 'Sache',  'Tat'  oder  sonst  was  sagen,  für  'Schein'  dann  etwa 
Name  oder  anderen  Ausdruck  wählen.  Erst  recht  sophistisch  ist 
es  dann,  den  Schein  über  das  Wesen  zu  setzen,  wie  Hei.  27  L 
Daher  ferner  die  spitzfindigen  Distinktionen,  eben  die  XeiTTOi  Kavöveq 
und  6TTUJV  Y^viaafioi,  deren  Euripides  sich  in  den  Fröschen  956  be- 
rühmt, die  verblüffenden  Paradoxen.  Daher  nun  auch  die  nicht 
vom  Herzen  diktierten,  sondern  von  kluger  Berechnung  auf  bestimmte 
Wirkung  angelegten,  nach  Regeln  der  Kunst  aufgebauten  Reden, 
mit  Stimmung  machenden  Proömien  und  geschickter  Gruppierung 
der  Beweisgründe.  'Wie  soll  ich  anfangen',  sagt  Klytämestra,  Aul. 
Iph.  124,  'alles  kann   ich.  an    erster,    an   letzter  Stelle   und  in  der 
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Mitte  verwenden'.  Und  nun  gar  die  Beweisgründe  selbst!  Wie 
die  Kunst  des  Sophisten  am  meisten  glänzte,  wenn  sie  der 
schlechten  Sache  zum  Siege  verhalf;  so  ist  Euripides  am  meisten 
er  selbst,  nicht  da  wo  Zorn,  Hass  oder  andere  übermächtige  Emp- 
findung seiner  Personen  sich  Luft  macht,  —  das  hatten  andre  vor 
ihm  und  besser  getan  —  sondern  wo  Klugheit  und  Scharfsinn  dem 
Gegner  die  starken  Stützen  wegzieht,  die  eigene  Schwäche  schön 
maskiert  und  mehr  noch  dem  Zuschauer  im  Theater  als  dem  Gegner 
auf  der  Bühne  durch  kluge  Einfälle  zu  imponieren  sucht.  Sophisten 
hielten  Lobreden  auf  Helena,  auf  Busiris  sogar;  Euripides  lässt  die 
schlechtesten  Menschen  sich  selber  mit  den  schönsten  Gründen  ver- 
teidigen. Man  höre  Menelaos  in  der  Andromache  sein  gewalttätiges 
unmenschliches  Vorgehen  im  Hause  des  Neoptolemos  verteidigen, 
Polymestor  seine  Ermordung  des  ihm  anvertrauten  Priamos-Sohnes, 
Lykos  seine  Ungerechtigkeiten  gegen  die  Angehörigen  des  Herakles, 
Jason  seine  Treulosigkeit  gegen  Medea,  Klytämestra  gegen  Elektra 
was  sie  an  Agamemnon  und  dessen  Kindern  getan.  Die  unverhüllte 
Selbstsucht,  die  von  keinerlei  Scheu  und  Rücksicht  zurückgehaltene 
Verfolgung  des  eigenen  Vorteils,  die  in  dem  grossen  Kriege  und 
durch  ihn,  nicht  zum  wenigsten  auch  durch  die  grosse  Seuche 
bei  den  Athenern  ins  Ungeheure  wuchs,  lernte  durch  die  Sophistik 
die  Rede  als  wirksame  Waffe  gebrauchen.  Beides,  die  Gesinnung 
und  die  Redefertigkeit  hat  Euripides  seinen  Personen  zu  verleihen 
je  länger  je  mehr  sich  bemüht.  Auch  das  aber  hat  wieder  nicht 
zu  individueller  Ausgestaltung  der  Personen  und  Charaktere  geführt, 
sondern  zu  einem  allen  gemeinen  Wesen,  mag  es  auch  hier  mehr, 
dort  weniger  krass  hervortreten.  Hat  denn  nicht  in  dem  unerquick- 
lichen Streit  zwischen  Vater  und  Sohn  in  der  Alkestis  der  Egoismus 
des  Pheres  ungefähr  so  gut  Recht  wie  der  des  Admetos?  Sind 
nicht  beide  einander  durchaus  ähnlich? 

Die  Wortgefechte  und  die  rücksichtslose  Angriffslust  und  Ver- 
kleinerungssucht der  Parteien  verschafft  unserm  Dichter  zugleich 
ein  vortreffliches  Mittel,  die  Helden  seiner  Dramen  von  ihrer  tra- 
ditionellen Erhabenheit  herabzuziehen  und  ihnen  kleinmenschliche 
Schwächen  anzuhängen  —  aufzudecken,  würde  man  mit  Steiger 
(S.  124)  sagen,  wenn  es  nicht  eben  vom  Dichter  selbst  erst  frei 
erfundene  Züge  wären,  die  er  so  einen  dem  andern  —  mit  Recht 
oder  Unrecht?  —  vorhalten  lässt,  wie  sie,  um  sich  zu  verteidigen, 
zu  freier  Erfindung  greifen,  auch  auf  Zeugen  sich  berufen,  die  keine 
sind,  dem  Gegner  aber  die  Zeugenschaft  absprechen,  wie  Amphi- 
tryon  dem  Lykos,  Herakles  181  ff.  und  185^  Künste  wie  sie  gewiss 
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in  atheniscbeu  Prozessen  im  Schwange  waren.     Wie  einen  gewöhn- 
lichen Stellenjäger  schildert  Menelaos  den  Bruder,  eifrig  die  Gunst 
der  Stimmenden  durch  Schmeichelei  und  Leutseligkeit  zu  gewinnen, 
um  nach   dem  Erfolg  sich   um  so    hochmütiger   zu   gerieren.     Das 
Epos  wusste  davon    gewiss    so  wenig  wie   von  Klytämestras  Putz- 
sucht,  nachdem    Agamemnon   mit   dem  Heere    abgezogen,    wie    ihr 
Elektra  1070   vorwirft.     In    dem  von   Menelaos    als    Schiedsrichter 
geführten  Prozess   zwischen  Hekabe  als   Klägerin   und  Helena   als 
Beklagter  bringt   diese  zu    ihrer  Verteidigung   auch  vor,    dass    sie 
oftmals  aus  Troja  zu  den  Achäern  zu  entfliehn  versucht  hätte,  und 
beruft  sich  auf  Zeugen,    die  nicht   mehr  am   Leben   sind.     Hekabe 
ficht  die  Berufung  zwar    nicht  an,   begegnet  der  Behauptung   aber 
mit  dem  seltsamen  Einw^and,    wer   sie  denn  je   über    dem  Versuch 
betroffen  habe,  etwa  durch  freiwilligen  Tod  mit  Strick  oder  Schwert 
dem  Zwange  zu  entgehn,  ein  Gedanke  den  Euripides  in  der  Helena 
298  und  352    wieder  verwendet,  wo  die  Schöne   mit    Strick    oder 
Schwert  ihrem  Leben  ein  Ende  machen  möchte,  doch  mit  dem  ge- 
ringen Ernst,  der  Euripideischen  Personen  eigen  ist.    Der  Vater  des 
Gedankens  dürfte  wieder  Aeschyius  sein,  dessen  Klytämestra  Agam. 
874,  um  den  vielen  bösen  Botschaften  von  des  Gatten  Wunden  zu  ent- 
gehen, oftmals. den  Versuch  sich  zu   erhängen  gemacht  haben  und 
daran   gehindert  worden  sein  will:    hier  dpTdva(;    und    XeXri)U|ievri^, 
wie  dort  Toer.  1012    dXricpGn^    dpTuu|uevri.      An    Klytämestras   Rede 
und  die  vielen  offenbar  frei  erfundenen  Motive  werden  wir  bei  Euri- 
pides   oft    erinnert.      Doch  was    bei  Aeschyius    für    die    tückische 
Heuchelei    dieses    einzigen    Weibes    charakteristisch    ist,    ward    bei 
Euripides  zu  einer  allgemeinen  Eigenschaft.     Und  nicht   bloss   um 
das  witzige  Erfinden  ist  es  ihm  zu  tuu,  sondern  eben  um  die  vielen 
kleinen   Züge    aus    dem  Alltagsleben,    die    er    damit    einstreut.     So 
widerlegt    in    den  Troerinneu  Hekabe  Helenas  vorgeblichen  Wider- 
wällen   gegen  Ilion    auch   damit,    dass  sie  ihr  ja  oft  geraten  habe, 
Troja  zu   verlassen.     Und    vorher    1004    hatte    sie   ihr   schon    vor- 
gehalten,   in    Troja    den    Älantel    nach    dem    Winde    gehängt    zu 
haben,    dies    vielleicht    mit  Anlehnung   an    die  Ilias,    während  sol- 
cher Rückhalt  für  Helenas  Behauptung  fraglich  bleibt.     Li   diesem 
Streit,    der   für    die    gesamte  Situation    des  Dramas   so  wenig  pas- 
send,    von    Anfang     an    auf    Vollständigkeit     der    Rechtfertigung 
wie    der    Widerlegung    und  Anklage  ausgeht,    mag    das    Systema- 
tische der  Ausführung  am  Platze  erscheinen,    dass    dies   aber  auch 
sonst  statt  hat,    wie    z.B.  Med.  465,    Hippolyt.  991,    Andromache 
319  und  590,   Herakles  140  und  1255.    Troer.  365,  Aul.  Iph.  1124 
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ist  ein  Beweis,  dass  die  sophistische  Redekunst  in  Eiiripides  stärker 
ist  als  echte  Tragik. 

Die  klugen,  geistreichen,  empfindsamen,  leicht  erregten,  von 
äusseren  Umständen  so  abhängigen  Menschen  des  Euripides  werden 
durch  die  Wechselfälle  des  Lebens  natürlich  oft  getrieben,  sich  über 
Gott,  Götter  und  göttliches  Regiment  auszulassen,  und  die  Erwartung, 
dass  auch  darin  sophistischer  Einfluss  sich  zeigen  werde,  sieht  sich 
nicht  getäuscht.  Die  Vielen  freilich,  die  in  allen  solchen  Äusserungen 
immer  nur  persönliche  Ergüsse  des  Euripides  finden  w^ollen,  sehen 
sieh  auch  hier  unendlichen  Widersprüchen  gegenüber,  unbegreiflich 
so  lange  alles  einem  Kopf  und  Herzen  zugeschrieben  wird,  selbst- 
verständlich und  natürlich,  wenn  aus  Art  und  Lage  der  Personen 
verstanden,  denen  sie  der  Dichter  gibt.  Das  darzutun,  könnten  schon 
allein  die  Bakchen  geniigen,  von  allen  erhaltenen  Tragödien  die 
einzige,  in  der  es  sich  ausschliesslich  um  Religion  und  Kultus  han- 
delt, allerdings  eines  besondern,  aus  der  Fremde  eingewanderten, 
den  Hohen  nicht  so  wie  den  Niederen  gefallenden  Gottes.  Denn 
da  sahen  wir  ja  alle  Personen,  mitsamt  dem  Chore,  eine  jede  nach 
Art  und  Stellung  ein  besonderes  Verhalten  beobachten:  ablehnend 
feindlich  den  jungen  Herrscher,  gezwungen  folgsam  die  Königs- 
töchter, aus  Klugheit  ergeben  den  alten  König,  in  strenger  Obser- 
vanz huldigend  den  Priesterpropheten,  in  jubelnder  Begeisterung 
anhänglich  schwärmend  die  aus  der  Fremde  gekommenen,  dem 
Gotte  bereits  gewonnenen  Weiber,  in  Gläubigkeit  zur  Verehrung 
bereit  auch  die  Boten  und  Kleinen  aus  dem  thebischen  Volk. 

Dem  herrschenden  Vorurteil  gegenüber  sei  zunächst  daran 
erinnert,  dass  des  Dichters  Objektivität  altgläubiger  Frömmigkeit 
in  seinen  Dichtungen  einen  breiten  Spielraum  gewährt.  Die  im 
Chore  sich  darstellende  Menge  der  Athener,  Argeier  oder  Thebäer, 
so  Männer  wie  Frauen,  haben  wir  durchweg,  wie  bei  Aeschylus  und 
Sophokles,  auch  noch  bei  Euripides  als  Träger  altherkömmlich 
frommer  Gesinnung  und  Gottesfurcht  kennen  gelernt.  Zeigt  sich 
diese  Frömmigkeit  bei  Euripides  mehr  in  äusserlichem  Tun  als  in 
innerlichem  Durchdrungensein,  so  kam  das  vielleicht  der  gemeinen 
Wirklichkeit  näher  als  die  idealere  Plaltung  Aeschylischer  und 
Sophokleischer  Chöre:  jedenfalls  erkannten  wir  darin  eine  der 
dichtenden  wie  der  Bildkunst  gemeinsame  Tendenz,  vor  allem  die 
äussere  Erscheinung  zu  erfassen.  Indem  aber  dieselbe  Richtung, 
das  Streben,  durch  Herabsetzung  der  Grossen  der  'Wahrheit'  sich 
zu  nähern,  den  Unterschied  der  Grossen  und  der  Kleinen,  oder  mit 
Aristoteles  zu   reden,    der  Heroen   und   der  Menschen    verminderte, 
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gelangte  die  Kunst  des  Euripides  allerdings  zu  einem  allgemeineren 
Ausgleich.  Dass  sie  die  Heroen,  wie  lason.  Agamemnon,  Menelaos, 
Odysseus  usw.,  allzu  reichlich  mit  menschlicher  Schwäche  ausstattet, 
ist  bekannt  genug;  wie  zahlreich  sind  aber  auch  die  Beispiele  edel 
und  gross  denkender  Knechte  und  Diener  bei  ihm,  wie  wenig  ver- 
schieden kann  man  sogar  im  allgemeinen  deren  Art  zu  sprechen 
und  zu  denken  von  derjenigen  der  Herren  nennen.  Ebenso  hat 
Euripides  durchweg  die  Männer  herabgesetzt,  um  die  Frauen  zu 
erheben;  die  Achäer  namentlich  ihre  peloponnesischen  Fürsten,  mit 
Ungunst  behandelt,  um  den  Troern  gerecht  zu  werden.  Dasselbe 
gilt  von  einzelnen:  Klytämestra  und  selbst  Agisth  hat  er  besser 
gemacht,  Orest  und  Elektra  schlechter  als  sie  bei  Aeschylus  und 
Sophokles  waren.  Des  Dichters  Absicht  ist,  beiden  die  Grösse,  im 
Guten  wie  im  Schlechten  zu  nehmen^  sie  auf  mittleres  Mass  herab- 
zumindern. So  hat  er  es  denn  auch  in  bezug  auf  das  religiöse 
Verhalten  seiner  Personen  gemacht,  hat  auch  den  Hauptpersonen 
öfter  etwas  von  jener  volkstümlichen  Frömmigkeit  verliehen,  die 
sonst  das  Vorrecht  der  Chormenschen  war,  und  dafür,  wie  sich 
schon  S.  156  zeigte,  auch  die  Kleinen,  sei  es  die  zum  Chor  ge- 
scharten,  sei  es  die  einzelnen  mitunter  von  dem  freigeistigen  Wesen 
der  Neuzeit  angehaucht  darzustellen  sich  nicht  gescheut. 

Die  Asylie,  das  alte  Schutzrecht  des  Heiligtums,  das  bei 
Aeschylus  die  Danaiden  und  Orest  in  Anspruch  nehmen,  bei  Sophokles 
Ödipus  auf  Kolouos,  wie  auch  sein  Sohn  Polyneikes,  ist  ein  Vorzugs- 
motiv des  Euripides  und  damit  die  Scheu,  das  Heiligtum  anzutasten 
als  das  Normale  hingestellt.  Wenn  Jon  droht  (vgl.  Fr.  1036),  seiner 
Mutter  werde  der  Altar  Apollons,  an  den  sie  geflüchtet,  nicht  zum 
Schutze  dienen,  so  sind  das  Worte  leidenschaftlicher  Erregung,  die 
er  nicht  wahr  macht.  Die,  welche  wirklich  mit  List  oder  Gewalt 
den  Schützling  dem  Heiligtum  zu  entreissen  wagen  oder-  es  zu  tun 
Miene  machen,  wie  Lykos  im  Herakles,  Kopreus  den  andern  Hera- 
kliden  gegenüber,  Menelaos  gegen  Andromache,  sind  offenbare  Böse- 
wichter, das  ausgesprochene  Gegenteil  zu  den  fromm  und  gut  Ge- 
sinnten, wie  es  Andromache,  die  Kinder  des  Herakles,  von  Megara 
in  dem  einen,  von  Deianeira  in  dem  andern  Drama  sind.  Bei  jenen 
befindet  sich  auch  Amphitryon,  bei  diesen  ausser  Alkmeue  auch 
lolaos.  Beide,  der  Fürst  und  Vater  des  Herakles  und  der  Dienst- 
mann suchen  an  Zeus'  Altar  Schutz,  aber  ihre  Frömmigkeit  und 
Zeusverehrung  ist  nicht  auf  den  gleichen  Ton  gestimmt.  Amphitryon 
so  wenig  wie  Alkmene  enthält  sich,  da  der  Schutz  des  Gottes  zu 
versagen  scheint,    nicht   eines    freien  Wortes    gegen    den    höchsten 
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Gott;  lolaos  äussert  sieb  dagegen  nie  anders  als  in  frommer  Ergeben- 
heit und  festem  Gottvertrauen  (347,  387,  437,  717)  das  sieb  zu 
dem  Gebete  um  eines  Tages  Jugend  steigert  und  wunderbare  Er- 
börung  findet.  Aueb  Herakles  selbst,  ob  z\Yar  Sobn  des  Zeus,  war 
docb,  wie  wir  aus  der  Alkestis  ersaben,  ein  'volkstümlicher  Held, 
keiner  der  ritterlichen  Heroen.  Sein  missdeutetes  Wort  im  Herakles 
1341,  die  Verwerfung  anstössiger  Dicbterfabeln,  die  gerade  aus  seiner 
Frömmigkeit  entsprang,  schied  ihn  nicht  von  den  gläubig  Frommen: 
er  beobachtet  das  Vogelzeichen  596,  und  sein  Haus  will  er  nicht 
betreten,  ohne  die  Götter  zu  ehren,  da  er  gnädig  aus  der  Unter- 
welt cutlassen  ward  607. 

Opferdienst,  Weibegaben  und  Beachtung  der  Götterzeichen  und 
ihrer  Deutung,  Befragung  der  Orakel  sind  die  gewöhnlichsten  Äusse- 
rungen der  Frömmigkeit,  die  von  den  Herren  erwähnt  werden. 
Nennt  doch  schon  Aeschylus  die  Hauspropheten  fürstlicher  Familien, 
so  im  Agamemnon  409  wie  in  den  Grabspenderinnen  37.  Doch 
kennt  die  ältere  Dichtung  auch  schon  die  warnenden  Beispiele  sträf- 
lichen Eigenwillens,  der  gerade  die  Mächtigen,  des  Götterzeichens 
und  der  Priesterweisung  nicht  zu  achten  treibt,  wo  sie  eigenem 
Gelüst  im  Wege  steht.  Bei  Euripides  aber  war  Lykurgos,  in  der 
Hypispyle,  Fürst  und  Priester  zugleich.  Um  seiner  Frömmigkeit 
willen  ein  Liebling  Apollons  ist  Admet,  und  frommer  noch  Alkestis. 
Beide  haben,  das  drohende  Verhängnis  abzuwenden,  kein  Orakel  zu 
fragen,  kein  Opfer  zu  bringen  versäumt;  und  als  Alkestis,  des  nahen 
Todes  gewiss,  sich  durch  Reinigung  zum  Sterben  bereitet,  um  danach 
zuerst  zur  Hestia  zu  beten,  dann  auch  alle  andern  Altäre  mit  Weihung 
und  Gebet  zu  ehren,  und  sie  bei  dieser  heiligen  Plandlung  sogar 
jede  Äusserung  ihres  tiefen  Schmerzes  aus  frommer  Scheu  unter- 
drückt, da  ist  klar:  diese  beste  aller  Frauen  soll  auch  durch 
Frömmigkeit  die  beste  sein.  Amphiaraos,  schon  bei  Aeschylus  der 
einzige  Fromme  unter  den  sieben  Fürsten,  die  gegen  Theben  zogen, 
auch  bei  Euripides  Seher  durch  Apollos  Kunst,  ist  in  der  Hypsipyle 
zugleich  der  über  menschlich  leidenschaftlichem  Irren  hoch  erhabene 
Weise. 

Ein  sehr  bemerkenswertes  Beispiel  poetischer  Objektivität  ist, 
dass  Euripides  gerade  die  attischen  Könige  als  Herrscher  von 
korrekter  Frömmigkeit  darzustellen  bedacht  ist.  Actlira,  die  alte 
Mutter  des  Theseus,  eröffnet  die  'Schutzflehenden  mit  Opfer  und 
Gebet  und  heisst  den  Sobn,  vor  Allem  die  Götter  vor  Augen  haben  301. 
Theseus  hatte  davor  schon  195  sein  gläubiges  Vertrauen  zur  Gott- 
heit ausgesprochen,  der    die  Güter  dieses  Lebens  verdankt  würden, 
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und  das  ist  nicht  etwa  subliraierte  Gottesidee.  Denn  zu  den  Gnaden- 
beweisen rechnet  er  auch  die  Zeichen,  durch  welche  die  Götter 
Zukünftiges  7a\  erkennen  geben  in  Feuer-,  Eingeweide-  und  Vogel- 
schau der  Seher  211,  vgl.  594.  Gerade  dies  in  den  Zeiten  des 
Peloponnesischen  Krieges  so  viel  besprochene,  viel  bestrittene  Orakel- 
wesen wird  von  den  athenischen  Fürsten  bei  Euripides  nachdrück- 
lich, und  im  Sinne  des  Dramas  mit  Recht  vertreten.  Theseus  rügt 
Adrasts  Torheit,  Apollons  Spruch  insoweit  gehorsam  gewesen  zu 
sein,  dass  er  den  hadernden  Gästen  seines  Herdes,  Tydeus  und  Poly- 
neikes,  seine  Töchter  zur  Ehe  gab,  weiterhin  aber  dem  Spruch  der 
Seher  entgegen  in  den  Kampf  und  damit  ins  Verderben  gezogen 
wäre.  Wie  der  Vater  den  sieben  Müttern,  so  gewährt  Theseus' 
Sohn  den  Kindern  des  Herakles  den  erbetenen  Schutz  und  Beistand, 
um  Zeus  willen.  Doch  ehe  er  zur  Tat  schreitet,  fragt  er,  unter 
Darbringung  der  gehörigen  Opfer,  alle  Orakelverkünder,  prüft  alle 
alten  Weissagungen,  offene  und  geheime.  Das  Opfer  einer  reinen 
Jungfrau,  das  alle  fordern^  wird  ungesäumt  und  ohne  jegliches  Be- 
denken gebracht,  die  Heraklestochter,  die  sich  freiwillig  erbietet, 
hoch  gepriesen.  Den  gleichen  Gehorsam  gegen  die  Götter  beweist 
Erechtheus.  Ausgezeichnet  durch  Gottesfurcht  ist  auch  Theseus' 
Sohn  von  der  Amazone,  Hippolytos  601,  1025,  1060,  1190.  Seine 
Frömmigkeit  hat  in  der  x\bkehr  vom  Gemeinnatürlichen,  in  dem 
Willen,  sich  der  jungfräulichen  Göttin  in  Reinheit  zu  weihen,  nach 
orphischen  Lehren  sein  Leben  zu  heiligen,  eine  eigentümliche  Stei- 
gerung selbstbewusster  und  doch  edelster  Tugend  erhalten,  die  über 
die  von  seinem  Vater  in  den  Schutzflehenden  geäusserten  Ideen  weit 
hinausgeht:  bei  alledem  aber  wirft  er  1055  dem  Vater  vor,  dass 
er  ihn  verurteile,  ohne  die  Seher  und  ihre  Sprüche  gehört  zu  haben, 
was  nachher  auch  Artemis  fast  mit  denselben  Worten  rügt,  1321. 
Aus  attischem  Königsstamme  ist  auch  Jon,  ein  Abbild  Apolls  wie 
wir  sahen,  diesem,  den  er  als  seinen  Erzeuger  nicht  kennt,  mit 
Inbrunst  ergeben.  Er  scheucht  mit  dem  Bogen  die  Vögel  vom  Tempel: 
zu  töten  scheut  er  sich  die,  welche  den  Sterblichen  den  Willen 
Gottes  künden.  Vielleicht  erinnerte  Euripides  sich  wieder  einmal 
eines  ähnlichen  Gedankens,  den  der  Aeschylische  Orest  ausspricht, 
Grabspenderinnen  258.  Und  was  rettet  denn  Jon  von  dem  sicheren 
Tode  durch  der  Mutter  furchtbares  Gift?  'In  guter  Seherschule  auf- 
gezogen' 1190,  verschüttet  er  d^n  vergifteten  Trank,  da  ein  'blas- 
phemisch  Wort'  die  Spende  und  die  dazu  nötige  heilige  Stille  ge- 
stört hatte.  Derselben  Art  ist  das  Vogelzeichen,  das  Herakles  sah, 
596,  doch  falsch  deutete-,  derselben  die  Zeichen,   die  dem  Aegisth, 
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Elek.  S'21y  (las  Unheil  verküuden,  das  sich  im  selben  Augeublick 
erfüllt.  Lauter  Fälle,  wo  der  Dichter  die  Wahrhaftigkeit  der  Orakel 
und  der  Seher  dem  Volksglauben  gemäss  als  tatsächlich  hinstellt, 
positiver,  als  von  absoluter  Objektivität  zu  verlangen  wäre,  der 
Euripides  genug  getan  hätte,  wenn  er  nur  wahrhaft  Gläubige  den 
Ungläubigen  gegenübergestellt  hätte. 

Denn  natürlich  lässt  er  es  auch  nicht  an  Verneinern  fehlen; 
doch  wie  er  dort  den  Verehrern  der  Seherkunst  Recht  gab,  so  setzt 
er  hier  die  Verächter  ins  Unrecht.  Blind  wissen  ja  Chor  wie  Zu- 
schauer den  Zorn  des  Theseus,  da  er  seines  Sohnes  Hippolytos  Be- 
rufung auf  Seherwort  mit  Verachtung  der  Vogelschau  beantwortet; 
blind  erscheinen  dem  Zusammenhang  der  ganzen  Handlung  und 
ganz  besonders  Iphigeniens  eigener  Lösung  der  Verwickelung  gegen- 
über, die  Schmähungen,  die  Agamemnon  Aul.  Iph.  520  und  Achill 
956  auf  Kalchas  und  die  ganze  Seherzunft  aussprechen.  Blind  in 
gleichem  Sinne  war  gewiss  auch  das  wegwerfende  Wort,  das  im 
Philoktet  Frgm.  793,  jemand,  vielleicht  Philoktet  selbst,  wahrschein- 
lich im  Hinblick  auf  den*Seherspruch  des  Helenos  laut  werden  Hess. 
Bestechenden  Schein  hat  es  —  das  ist  eben  die  Sprachgewalt  des 
Euripides,  der  jedem  Standpunkt  solche  TTeiöuü  zu  leihen  weiss.  Viel- 
sagend sind  noch  zwei  Stellen  aus  den  Phoenizierinnen,  also  einem 
der  spätesten  Dramen  des  Euripides,  wo  beidemale  der  Prophet 
gegen  den  Herrscher  im  Rechte  ist.  Voran  stehe  die  zweite  Stelle, 
wo  Teiresias  auf  Kreons  Andrängen,  als  Mittel  der  Rettung  Thebens 
die  Opferung  von  Kreons  Sohn  augegeben  hat.  Hier  bestreitet  der 
Betroffene  die  Wahrheit  des  Spruches  durchaus  nicht,  aber  den 
Sohn  mehr  als  das  Vaterland  liebend,  will  er  den  Spruch  imter- 
drückeu,  und  Teiresias  spricht  dazu  Worte,  die  alles  andre  als 
Euripides  Geringschätzung  der  Seherkuust  bedeuten:  'ein  Tor  wer 
Opferschau  betreibt;  denn  wenn  er  Unliebsames  kündet,  macht  er  sich 
verhasst,  und  lügt  er  denen  zu  Gefallen,  die  ihn  fragen, 
so  tut  er  an  den  Göttern  Unrecht.  Am  letzten  Ende  ist  es 
doch  nicht  so  sehr  die  Zuverlässigkeit  der  Seherkunst,  um  die  es  dem 
Dichter  zu  tun  ist,  als  die  Wandelbarkeit  und  selbstsüchtige  Schwäche 
der  menschlichen  Natur.  Diese  diente  ihm  derselbe  Anlass,  wie 
zuletzt  an  Kreon,  so  vorher  schon  an  Eteokles,  dem  augenblick- 
lichen Herren  von  Theben  zu  enthüllen.  Der  hat  vorsorglich  alles 
übrige  für  Thebens  Rettung  vom  Feinde  getan:  eines  bleibe  noch 
zu  tun,  den  Seher  Teiresias  zu  befragen.  Der  aber  werde  ihm 
selber  nichts  sagen,  da  er  jenem  gegenüber  die  Seherkunst  früher 
gescholten  habe  —  natürlich  als  Teiresias  einen   dem   Fürsten   un- 
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liebsamen  Anssprucb  tat  —  also  mög-e  ihn  lieber  Kreon  fragen. 
Ein  Schwanken  also  zwischen  Hörenwollen  und  Xichthören,  Mensch- 
lichkeiten, die  mit  nichten  erst  Euripides  beobachtet  oder  auf  die 
Bühne  gebracht  hat:  beschimpft  nicht  auch  bei  Sophokles  Kreon 
denselben  Teiresias,  da  er  ihm  über  Antigone  die  Wahrheit  sagt, 
nud  wird  nicht  derselbe  Kreon  gar  schnell  ans  einem  hochmütig 
Verwerfenden  ein  angstvoll  Flehender?  Ja,  wechseln  nicht  auch 
Lajos  und  Ödipus,  bald  zu  hören,  auch  zu  gehorchen  willens,  bald 
sorglos  oder  gar  leidenschaftlich  verwerfend?  Ging  nicht  schon 
andres  Epos  voran,  so  tat  es  jedenfalls  Homer,  in  dessen  Ilias 
Agamemnon  Kalchas  beschimpft,  da  er  ihm  wahrheitsgemäss  die  Belei- 
digung Apollons  und  seines  Priesters  als  Ursache  der  Pest  enthüllt. 
Ebenso  schmäht  auf  troischer  Seite  Hektor  12,230  den  Poljdamas 
und  tat  es,  wie  dieser  211  sagt,  immer,  und  gerade  wie  Theseus 
im  Hippoljtos  1058,  erklärt  Hektor  238,  auf  die  Yogelzeichen  nichts 
zu  geben.  Er  beruft  sich  dagegen  auf  die  ihm  persönlich  von  Zeus 
gewordene  Offenbarung,  wie  es  zu  seinem  Schaden  Agamemnon  in 
Ilias  II  tut.  Das  Ganze  der  Dichtung  gibt  hier  Hektorn,  wie  dort 
Theseus  Unrecht.  Die  o:leiche  Verblendung  betört  in  der  Odvssee 
die  Freier  2,177  gegenüber  den  V^^arnungen  des  zeichenkundigen 
Halitherses,  wie  20,358  gegen  den  Seher  Theoklvmenos.  Es  ist 
die  alte,  auch  von  Bismarck  aufgezeigte  Rivalität  zwischen  Fürst 
und  Priester,  und  Sage  und  Dichtung  stehen  offenbar  auf  Seiten 
der  Priester.  Viel  melden  sie  von  berühmten  unfehlbaren  Sehern, 
nichts  von  solchen,  deren  Weissagung  trog.  Wohl  melden  sie  von 
solchen,  die  über  Sehertrug  schalten,  aber  von  keinem,  der  es  mit 
Recht  getan  hätte.  Und  in  diesem  Punkte  sehen  wir  auch  Euripides 
von  Sage  und  Dichtung  nicht  abweichen.  Auch  da  nicht,  wo  er 
in  der  Elektra  400  den  Fürstensohn  Orest,  und  in  der  Helena  753 
einen  Alten  von  Menelaos'  Leuten  die  menschliche  Seherkunst  ver- 
werfen lässt,  um  nur  die  Götter  und  die  von  ihnen  selbst,  ohne 
priesterliche  Vermittelung  erlangte  Offenbarung  und  Gnade  zu  loben; 
denn  das  w^ollte  ja  auch  Hektor,  trotz  Polydamas,  und  dessen  ver- 
mass  sich  auch  Agamemnon. 

Nicht  die  Unfehlbarkeit  der  Weissagungen  oder  das  Ansehen 
der  Propheten  zu  steigern  ist  das  Bestreben  der  Tragiker;  ihre  Auf- 
gabe ist,  die  Verblendung  der  Grossen  in  ihrem  wahren  Wesen 
aufzuzeigen.  Dieser  gegenüber  ist  Priester-  und  Gotteswort  nur  eine 
Xorm,  eine  Wehr  und  Mas§,  daran  Stm'm  und  Drang  der  Leiden- 
schaft offenbar  wird.  So  des  Ödipus,  des  Kreon  bei  Sophokles,  so 
auch   noch   des  Kreon    und  Eteokles    dem  Teiresias    des   Euripides 
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gegenüber.    Wie  die  Fürsten,  ist  bei  diesem  freilieb  aucb  der  Selier 
auf  gemeinmeuscblicbes  Mass  herabgesetzt. 

Wie  die  Seher,  wird  auch  der  Gott,  in  dessen  Namen  jene 
sprechen,  von  den  Fürsten  gescholten  und  für  die  Folgen  verant- 
wortlich gemacht,  so  namentlich  für  den  Muttermord  des  Orest,  den 
der  Gott  geheissen  oder  gebilligt  hatte.  Wir  sahen  S.  241  ff.,  wie 
nach  der  ^lethode,  die  Einzelnes  aus  dem  Zusammenhang  nicht  nur 
dieses  oder  jenes  Dramas,  sondern  der  ganzen  Euripideischen  Dich- 
tung herausreissend,  es  für  des  Dichters  eigenste  Meinung  ausgab, 
diesem  ein  Vernichtungskampf  gegen  den  Mythos  überhaupt  und 
gegen  Apollon  und  den  Muttermord  im  besondern  angedichtet  wurde. 
Über  Seher  und  Seherkunst  hörten  war  bei  Euripides  die  Fürsten 
in  besonnener  Ruhe  mit  gläubiger  Ehrfurcht  sprechen,  andre  aber, 
z.  T.  auch  dieselben  in  andrer  Verfassung,  wie  Theseus,  Eteokles, 
hörten  wir  schmähen  und  schelten,  erkannten  aber,  dass  das 
schwankend  Unstete  menschlicher  Schwäche  in  solchem  Wechsel 
offenbar  ward.  Nichts  ist  klarer,  als  dass  es  mit  den  Vorwürfen 
wider  Apollons  genau  ebenso  bestellt  ist.  Vergessen  wir  nur  nicht, 
dass  der  Muttermord  immer,  auch  bei  Aeschylus  und  Sophokles  als 
eine  ungeheure  Tat  empfunden  ward,  deren  Verantwortung  von  einem 
Menschen  allein  nicht  mehr  getragen  werden  konnte,  und  dass  je 
mehr  der  göttliche  Autrieb  für  den  Vollstrecker  entscheidend  war, 
um  so  weniger  persönliche  Leidenschaft  und  Rachedurst  daran  Teil 
hatten,  um  so  mehr  der  Mord  die  Vollstreckung  eines  von  höherem 
Willen  verhängten  Todesurteils  erschien.  Gescholten  wird  der  Gott 
wegen  solches  Antriebs  nicht  allein  in  Euripides  Elektra,  w^o  der 
Mord  selbst  ausgeführt  wird,  sondern  auch  in  den  kürzere  oder 
längere  Zeit  nach  der  Tat  fallenden  Dramen,  Orest  und  der 
Taurischen  Iphigenie.  Das  Wort  der  Frauen  von  Phthia  in  der 
Andromache  1035*  darf  kaum  dazu  gerechnet  werden.  Nun  findet  aber 
sowohl  in  der  Elektra  wie  in  den  beiden  andern  Dramen  eine  üm- 
kehrung  des  Urteils  und  der  Stimmung  statt.  In  der  Elektra  sind 
im  ersten  Teil  des  Dramas  alle  Personen,  auch  die  von  Apollons 
Weisung  nichts  hören,  von  dem  Verlangen  nach  Vergeltung  und 
Strafe  erfüllt,  die  an  den  Mördern  Agamemnons  zu  vollziehen  sei, 
und  zwar  von  dessen  Sohn,  dem  natürlichen  Rächer.  In  Elektra 
und  Orest  ist  dies  Verlangen  naturgemäss  am  stärksten,  aber  auch 
der  Bauer,  Elektras  Mann,  der  Alte,  der  schon  Agamemnons  Jugend 
gehütet  hatte,  und  der  Chor  sind  der  glei^chen  Ansicht.  Von  Apollons 
Weisung  sagt  Orest  vorher  87  nur  wenig ;  nur  399,  noch  unerkannt, 
drückt  er  allgemein  sein  Vertrauen  zu  dem  Gotte   aus.     Ägisth  er- 
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schlägt  er  ohne  Wanken;  doch,  als  nun  die  Mutter  ihm  vor  Augen 
kommt,  da  wankt  sein  Vertrauen  zu  Apollons  Spruch,  zu  seiner 
Weisheit,  Ja,  es  steigt  ihm  der  Gedanke  auf,  was  er  für  des  Gottes 
Stimme  gehalten,  möge  ein  Dämon,  ein  Alastor  gewesen  sein,  ein 
Wort,  das  in  zwiefacher  Hinsicht  merkwürdig  ist:  Gott  oder  Dämon, 
war  es  immerhin  ein  Übernatürliches.  Der  Keim  des  Gedankens 
findet  sich  wieder  bei  Aeschylus,  in  dem  Versuche,  Klj^ptämestras,  als 
wahren  Mörder  Agamemnons  den  Alastor  hinzustellen,  vgl.  S.236.  Bei 
Euripides  hat  Orest  aber  auch  des  eigenen  Willens,  583  ff.,  vergessen  : 
es  ist  das  Schwanken  der  Euripideischen  Menschen,  das  in  Elektra 
selbst  noch  drastischer  sich  darstellt.  Sie  hatte  sich  279  vermessen, 
mit  eigener  Hand  die  Mutter  zu  erschlagen,  sie  sucht  dem  wankenden 
Orest  Festigkeit  einzuflösseu,  sie  treibt  ihn  1224  sogar  bei  der  Tat 
selbst  an,  ja  fasst  die  Mordwaffe  beim  Stosse  mit  an,  um  dann  doch 
über  die  Folgen  der  Tat  zu  jammern,  ein  Stimmungswechsel,  den  der 
Chor  1201  ihr  vorhält.  Apollon  jedoch  wird  nachher  weder  von 
ihr  noch  von  Orest,  auch  nicht  1190,  angeklagt:  das  tun  nur  die 
Dioskuren,  die  ganz  menschlich  auf  den  schelten,  der  ihrer  Schwester 
Tod  verschuldet,  obgleich  was  sie  1247  offenbaren,  auch  Klytä- 
mestras  Tod  als  von  Zeus  und  dem  Schicksal  verhängt,  erscheinen 
lässt.     Die  Dioskuren  urteilen  befangen,  wie  Helena  im  Orest. 

Hat  die  Elektra  der  Hauptsache  nach  tragischen  Ausgang,  so 
Orest  und  Iphigenie  günstigen.  Schlägt  also  dort  Mut  und  Zutrauen, 
die  sich  langsam  aufrichteten,  in  Verzagtheit  um,  so  hier  Verzagt- 
heit, Zweifel,  ja  Verzweiflung  in  gläubiges  Vertrauen  und  Rettung. 
Verzagtheit  und  Verzweiflung  äussern  sich  auch  im  Orest  in  An- 
klagen gegen  Apollon,  der  die  Kinder  Agamemnons  durch  das  Geheiss 
des  Muttermordes  in  so  peinliche  Lage  .versetzte.  Es  ist,  da  die 
Handlung  nur  wenige  Tage  nach  dem  Morde  spielt,  im  Anfang 
noch  die  Stimmung,  die  im  Schlussteil  der  Elektra  sich  der  Ge- 
schwister bemächtigt.  Die  Objektivität  des  Euripides  zeigt  sich 
auch  hier  wieder  in  der  verschiedenen  Beurteilung,  die  Orests  Tat 
bei  den  verschiedenen  Menschen  findet.  Denn  deutlich  geht  sein 
Bestreben  dahin,  alle  Äusserungen  über  Orests  Tat  als  durch  das 
Persönliche,  sei  es  des  Charakters,  sei  es  des  Verhältnisses  zur  Ge- 
mordeten und  dem  Mörder  bedingt  erscheinen  zu  lassen,  nicht  allein 
derer,  die  wie  Orest,  Elektra,  Menelaos,  T3aKlareos  Pylades,  Alter 
und  Chor  selber  zu  Worte  kommen,  sondern  ganz  besonders  auch 
der  Redner  in  der  Volksversammlung,  von  denen  wir  nur  den  Alten 
berichten  hören.  Apoll  wird  getadelt  von  der  leichtfertigen  Helena, 
von  ihrem  unschlüssigen  lauen  Gemahl,    wie    von    dem    verbissenen 
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alten  Tyndareos,  dieser  Klyptämestras  Vater,  wie  jene  ihre  Schwester. 
Anklage  wird  auch  von  Orest  und  Elektra  und  dem  Alten  laut,  doch 
nicht  so  sehr  der  Weisung-  selbst  wegen,  wie  von  jenen,  als  weil  er 
dem,  der  ihr  folgte,  in  seiner  Not  dann  nicht  half.  Dies  ein 
Vorwurf,  der  mit  dem  von  Apoll  selbst  gesprochenen  Schlusswort 
hinfällig  wird,  so  dass  Orest  sogar  ausdrücklich  jenen  Verdacht, 
der  Alastor  habe  ihm  geraten,  zurücknimmt.  Mehr  noch  sagt  im 
Grunde,  dass  die  zwei  einzigen  tadellosen  Männer,  die  der  Dichter 
in  seinem  Drama  vorstellt,  Pylades  und  der  Bauer  in  der  Volks- 
versammlung, jener  an  der  Rachetat  teilnahm,  dieser  den  Orest  da- 
für gekränzt  wissen  wollte.  Derselbe  Stimmungsumschlag  bei  Orest 
auch  in  der  Taurischen.  Wie  sehr  diejenigen  den  Dichter  miss- 
deuten, die  Orests  unmutige  Worte  über  Apollon  als  eine  Verurteilung 
des  Muttermordes  vonseiten  des  Dichters  verstehen,  ist  schon  S.  334 f. 
gesagt.  Auch  hier  ist  es  wieder  der  als  tapferer  treuer  Freund 
dargestellte  Pylades,  dessen  Vertrauen  zum  Gotte  niemals  wankt, 
und  wenig  Scharfsinn  fürwahr  gehört  dazu,  um  zu  erkennen,  dass 
er  dies  Vertrauen  nur  ausspricht,  damit  des  Freundes  Zweifelmut 
damit  kontrastiere.  Und  wie  urteilt  Iphigenie  selbst,  deren  Opferung 
Klvtämestras  oberster  Rechtstitel  war?  Als  Orest,  noch  unbekannt 
der  unbekannten,  die  Rache  des  Sohnes  an  der  Mutter  mitteilt, 
drückt  sie  559  mit  cpeO  und  xaKÖv  wohl  ihr  Leidempfinden  aus,  die  Tat 
jedoch  billigt  sie  als  gut  und  gerecht.  Echt  Euripideisch  ist  es, 
die  Anklage  711  scharfsinnig  —  nian  vergleiche  Jon  370  if.  —  da- 
hin zu  steigern,  dass  der  Gott,  um  die  Unwahrheit  seiner  früher 
ihm,  dem  Orest,  geraachten  Zusage  zu  verbergen,  ihn  so  weit  wie 
möglich  von  Hellas  fortgeschickt  habe.  In  dieser  Ferne  sollte 
ja  gerade  die  Rettung  Orests  durch  Apoll  so  wunderbar  und  er- 
freulich, durch  Wiederfinden  Iphigenias  sich  erfüllen.  Wer,  wie 
selbst  ein  Zeller  Gesch.  IF  44,  der  Meinung  ist,  solche  Anklagen 
wider  die  Götter  des  Mythos  wären,  wenn  sie  durch  den  Gang  der  Hand- 
lung nicht  gestraft  würden,  offenbar  als  des  Dichters  persönliche  Meinung 
zu  erkennen,  hätte  hier  allen  Grund,  so  zu  urteilen,  da  Orest  nicht 
gestraft,  sondern  erlöst  wird.  Ist  es  zu  verkennen,  dass  hier  aus 
Zeller  doch  noch  der  christliche  Theologe  spricht,  und  dass  er 
Apollo  dem  Gott  der  Christen  gleichstellt,  und  Orests  Zweifel  und 
Vorwürfe  beurteilt  wie  eines  Christen  Lästerung  Gottes?  Die  Götter 
des  Mythos,  ausser  etwa  Zeus,  sind  für  die  Athener  des  fünften 
Jahrhunderts  ja  keineswegs,  was  'Gott'  für  einen  Christen  und  noch 
viel  weniger  sind  sie,  selbst  Zeus  eingeshlossen,  es  für  die  Menschen 
des  Mythos:  das  kann  nicht    nachdrücklich    genug   betont   werden. 
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Und  wenn  wir  uns  selbst  auf  Zellers  Standpunkt  stellten:  wäre  es 
denn  gotteswilrdiger  und  weiser,  den  Unglücklichen  für  seine  mensch- 
lich so  berechtigten  Zweifei  büssen  zu  lassen,  als  ihn  zur  richtigen 
Einsicht  zu  leiten,  die  Orest  910,  979  und  1013  tatsächlich  so 
weit  gewonnen  hat,  dass  er  aus  des  Gottes  Weisung  auf  Eettung 
schliesst? 

Es  ist  ja  auch  mit  Apollon  nicht  anders  als  mit  Zeus  selbst, 
über  dessen  ausbleibende  Hilfe  in  den  Herakliden  Alkmene,  im 
Herakles  Amphitryon,  dort  die  Mutter,  hier  der  sterbliche  Vater 
des  Herakles  herbe  und  sogar  sehr  bittere  Worte  sagen,  nur  um 
die  Überraschung  des  Umschwungs  zu  markieren.  Überhaupt  aber 
soll  nicht  nur  dieser  oder  jener  Fall  herausgegriffen  werden:  was 
Euripides  mit  den  Äusserungen  seiner  Personen  über  die  Götter  be- 
absichtigt, wird  man  erst  verstehn,  wenn  man  deren  ganze  Fülle 
und  Mannigfaltigkeit  überblickt.  Denn  eben  das  Schwankende, 
Wechselnde,  Strittige  dieser  Äusserungen  ist  es,  was  der  Dichter  auf- 
zeigen will,  der  eben  nicht  subjektiv  seine,  sondern  objektiv 
der  Menschen  Ansichten,  wie  sie  etwa  die  Athener  seiner  Zeit 
in  lebhafter  Erregung  hören  Hessen,  wiederzugeben  mit  Recht 
für  einen  sehr  wesentlichen  Teil  seiner  Menschenschilde- 
rung    hielt. 

Als  solche  objektive  Wiedergabe  wird  man  leicht  anerkennen 
die  allgemeiner  gehaltenen,  fast  schon  unbewussten  Sprachwen- 
dungen, in  denen  der  Eindruck  irgendwelchen  Erlebnisses,  namentlich 
des  Wechsels  vom  Guten  zum  Schlimmen  oder  umgekehrt  laut  wird, 
und  die  Ursache  ohne  viel  Überlegens  genannt  wird:  Gott  und 
Götter,  der  Dämon,  das  Göttliche  tö  Geiov,  das  Dämonische  xö 
bai|uöviov,  Fügung  oder  Glück  luxri,  Hujuqpopd,  beides  auch  im  Plural, 
die  Bestimmung  tö  TreTTpuujuevov,  der  Zufall  t6  ttitttov,  die  Not- 
wendigkeit dvdfKri  usw.,  also  bald  ein  persönliches,  bald  ein  unper- 
sönliches Wesen.  Dies  Schwanken  hat  früh  begonnen;  augenscheinlich 
ist  gerade  in  der  antiken  Tragödie  das  allmähliche  Überwiegen 
des  unpersönlichen  Schicksals.  Als  Reaktion  gibt  sich  deutlich  zu 
erkennen  der  Versuch,  die  unpersönlichen  Namen  wieder  mit  persön- 
lichen zu  verbinden :  der  Götter  Notwendigkeiten  oder  Fü- 
gungen 06UJV  dvdYKtti  oder  tuxcxi,  oder  der  Götter  Hauch  0eüjv  TTV6Ö)ua, 
oder  im  selben  Satze  den  Ausdruck  zu  wechseln.  Der  Unterschied 
einer  persönlich  und  einer  unpersönlich  vorgestellten  Weltordnung, 
der  in  diesen  Äusserungen  latent  und  halb  unbewusst  ist,  tritt  in 
andern  deutlich  ausgesprochen  hervor,  und  zwar  gewürzt  sozusagen 
durch  die  nebenbei  laiitwerdende   Stimmung  des  Betroffenen.     Das 


Petersen,  Die  attische  Tragödie. 


22 


338  Menschen  geben  Göttern  Schuld 


t>" 


Einseitige,  Subjektive^ (nicht  des  Dichters,  sondern  der  sprechenden 
Person)  verrät  sich  durch  den  Widerspruch,  der  von  anders  Denkenden 
laut  wird,  oft  sogar  in  dem  Ausspruch  selbst  unmittelbar  gegeben 
ist.  Wer  es  z.  B.  im  Frgm.  1063  als  Zeichen  eines  weisen  und 
gerechten  Menschen  hinstellt,  im  Unglück  nicht  den  Göttern  zu 
grollen  ,uri  leBuiuujcreai  Qeoxq,  der  bezeugt  damit,  dass  andre,  viel- 
leicht die  meisten,  nicht  so  weise  waren,  sich  zu  bescheiden,  und 
die  Orestesfabel  gab  uns  schon  Belege  dafür.  Vorwurfsvoll  über 
Apoll  äussern  sich  Kreusa  und  Ion,  um  später  zur  Einsicht  zu- 
kommen, und  auch  da  bleibt,  wie  bei  Alkmenc  und  andern,  Frgm. 
797,  832,  969  immer  noch  ein  Rest  der  Anklage  über  die  späte 
Rettung.  Zu  welcher  Höhe  steigt  der  Zorn  gegen  Apoll  in  dem 
Alten,  der  den  Gott,  was  sonst  unerhört,  ^schlecht'  nennt  952,  und  974 
gar  seinen  Tempel  verbrennen  w  ill,  was  doch  nichts  weniger  als 
einen  Zweifel  an  der  Göttlichkeit  bedeutet,  nur  eine -uns  nicht 
mehr  recht  fassbare  Vorstellung  von  ihr.  Dass  die  Menschen  den  Göttern 
das  selbstverschuldete  Unglück  schuld  geben,  war  siihon  dem  Dichter 
von  Odyssee  1,  32  bekannt.  Sophokles  lässt  es  Aias  im  Ödipus 
tun.  Nicht  anders  Euripides  Frgm.  558  und  in  den  Phöniz,  1608; 
und  wie  Ödipus  spricht  auch  lokaste  350  ff.  und  66,  während  Teiresias 
868  anders  urteilt.  Theseus  im  Hippol.  1414,  Eurystheus  in  den 
Herakliden  990,  Agamemnon  in  Aul.  Iph.  411  sind  w^eitere  Beispiele; 
und  dass  Kypris  für  alles  Unheil,  das  Liebe  bringt,  verantwortlich 
gemacht  wird,  hört  man  nur  zu  oft.  Natürlich  wird  einem,  der  so 
seinen  Fehltritt  den  Göttern  schuldgibt,  im  Archelaos  Frgm.  256  die 
richtige  Antwort:  die  Götter  beschuldigen  sei  das  Leichteste,  eine 
Einsicht,  die  ebenso  wenig  vereinzelt  dasteht,  vgl.  609  und  1015, 
wie  das  Gegenteil. 

Weisheit  und  Gerechtigkeit  sind  zwei  Eigenschaften,  die  den 
Göttern  natürlich  eigen  sein  mussten ;  aber  menschliche  Naivetät 
vermisst  sich  ja  nur  zu  leicht,  in  eigener  Sache  richtend,  das,  was 
ihrer  beschränkten  Einsicht  oder  gar  ihrem  selbstsüchtigen  Begehren 
Recht  dünkt,  auch  von  der  Gottheit  anerkannt  wissen  zu  wollen. 
Geschieht  das  nicht,  so  wird  den  Göttern  Unrecht  oder  ünwxisheit 
vorgeworfen.  Im  ersten  Hippolytos  Frgm.  448  sagte  jemand  geradezu, 
die  Götter  richteten  nicht  recht.  Noch  etwas  impertinenter  klingt 
der  Vorwurf  im  Phrixos  Frgm.  829,  wenn  einer  für  seine  Frömmig- 
keit nicht  bessere  Behandlung  erfahre  als  ünfromme,  so  sei  das 
vom  besten  —  offenbar  ironisch  gesagt!  —  Zeus  ganz  und  gar 
nicht  gerecht.  Die  Berufung  auf  die  eigene  Frömmigkeit  bringt 
uns  zum   Bewusstsein,    dass    auch    die   'Grossen',    deren    einer   hier 
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offenbar  spricht,  sich  noch  in  jenem  echt  antiken  Vertragsähnlichen 
Gegenseitigkeitsverhältnisse'  zu  den  Göttern  stehend  fühlen,  das  bei 
den  Chormenschen  S.  154  nachgewiesen  wm-de.  In  Hesiods  Er- 
zählung von  der  Auseinandersetzung  der  Götter  mit  den  Menschen, 
Th.  535,  lag  das  offen  vor.  Auch  die  berühmte  Sage  vom  Streit 
Athenas  und  Poseidons  um  Attika,  d.  h.  um  die  Kultusehren  da- 
selbst stellt  die  Götter  als  der  Kultehren  bedürftig  dar,  und  was 
der  Chor    in  Aeschylus    Sieben  218    von    den  Göttern    sagte,    lässt 

•  Euripides  die  Götter  selbst  —  wieder  Athena  und  Poseidon  —  im 
Prolog  der  Troerinnen  aussprechen:  die  Verödung  Trojas  und  das 
Ende  der  Götterehren  sind  ein  Schaden  der  Götter  vocreT  xd  tujv 
Oeüuv.  Eteokles  in  den  Sieben  76,  Orest  in  den  Grabspenderinnen  255 
und  260  mahnen,  frommen  Sinnes,  die  Götter,  dass  ihre  Sache  auch  die 
der  Götter  sei.  Was  Medea  964,  ähnlich  jemand  im  Philoktet  Frgm. 
792,  auch  in  Aeschylus  Niobe,  Frgm.  156  vom  Geschenke  nehmen 
der  Götter  gesagt  hatte,  stellte  sich  deutlich  als  subjektives  Menschen- 
meiuen  dar,  aber  aus  solcher  Anschauungsweise  erklärt  sich,  dass 
Menschen  durch  ihre  Darbringungen  sich  die  Götter  zu  verpflichten 
glauben,  wie  es  Chryses,  der  Priester  und  Nestor  in  der  Ilias,  1,37 
und  15,  372,  Eurykleia  in  der  Odyssee  19,  365  aussprechen.  Da- 
nach werden  uns  Vorhaltungen  wie  jene  dem  Zeus  wegen  seiner 
Ungerechtigkeit  gemachte  und  ähnliche  minder  unnatürlich  erscheinen. 

'  Auch  nicht  der  freie  Ton  überhaupt,  den  nicht  allein  Junge,  wie 
Pentheus  (gegenüber  dem  Gott,  dessen  Existenz  er  leugnet)  Bakch. 
467  ff.,  Hippolytos  gegen  Aphrodite  106,  Ion  436  und  444  ff.  gegen 
Apoll  und  andere  Götter^  sondern  auch  Alte,  wie  Ampbitryon  in 
Herakl.  341  gegen  die  Götter  anschlagen.  Stellt  ja  doch  der  ganze 
Mythos  das  Heroengeschlecht  der  Tragödie  als  den  Göttern  ver- 
wandten Blutes  dar,  und  nennt  z.  B.  eben  Ampbitryon  sich  Zeus' 
Ehgenossen  339.  Wie  die  Gerechtigkeit,  so  wird  auch  die  Weis- 
heit der  Götter  in  Frage  gezogen,  Apolls  Rat  an  Orest  unweise 
gescholten,  und  um  die  Gottheit  zu  begehrtem  Verhalten  zu  be- 
stimmen, erklärt  man  es,  gewissermassen  drohend,  für  unweise,  wenn 
sie  nicht  so  täten:  so  lokaste  in  den  Phöniz.  86,  Menelaos,  Hei.  1441, 
Orest  Elek.  583,  Odysseus  im  Kyklop.  354,  so  auch  selbst  der  alte 
Jäger  des  Hippolytos  114,  vgl.  Frgm.  1030. 

Nicht  weit  ist  von  da  zum  Zweifel,  ja  zur  Leugnung  der 
Götter,  deren  Anerkennung  so  wie  so  schon  an  Erfüllung  gestellter 
Bedingung  geknüpft  wurde,  auch  von  Klytämestra  Aul.  Iph.  1034. 
Dem  einen  stärkt  das  Erlebnis  den  Glauben  Frgm.  905  (Chor),  dem 
andern  erschüttert  es  ihn  893;  der  eine  981  behauptet,  Zeus  existiere 
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und  habe  Acht  auf  der  Meuscheu  Tuu,  der  andere  lacht  darob. 
Auch  Bellerophou  Frgm.  288  verwirft  solchen  Glauben  als  altes 
einfältiges  Gerede,  eben  weil  so  viele  Schlechtigkeit  unbestraft 
bleibe,  so  viele  Übeltäter  glücklicher  wären  als  fromme  Menschen. 
Andere  ziehen  aus  dem  bunten  Wechsel  menschlichen  Glückes  andern 
Schluss :  sie  leugnen  deswegen  nicht  die  Existenz  der  Götter,  ändern 
aber,  wiederum  ihre  persönliche  Erfahrung  zur  Norm  erhebend,  nach 
dieser  ihre  Vorstellung  von  den  Göttern,  so  dass  wir  teils  des  alten 
mehr  guten  als  bösen  Dämons  uns  erinnern  müssen,  teils  jenes  kon- 
tiaktliclien  Verhältnisses  zwischen  Menschen  und  Göttern.  Der 
athenische  Theseus  warnt  die  Thebäer,  als  Sieger  über  die  Sieben 
nicht  unmässig  auch  noch  die  Herausgabe  der  Leichen  zu  ver- 
weigern: der  Menschen  Glück  sei  unbeständig;  das  sei  des  Dämons 
Vorteil  oder  Triumph  Tpuqpa  b'  6  bai,uujv  552;  denn  der  Unglück- 
liche ehre  ihn,  um  glücklich  zu  werden,  der  Glückliche  aus  Furcht 
vor  einem  Umschlag,  wörtlich  vor  dem  Fallen  des  (günstigen)  Windes, 
vgl.  S.  103.  Wie  hier  ein  edler  Fürst,  so  trägt  Hek.  958  ein  ver- 
ruchter, der  Mörder  Polydors,  dieselbe  Ansicht  vor.  Aus  solcher 
Gesinnung  quillt  dort  das  Wort  Frgm.  942  'halte  dir  die  Götter  zu 
Freunden;  denn  alle  Erfüllung  kommt  von  ihnen'.  In  dieselbe  Reihe 
gehört  auch  ein  vielerörtertes  Chorwort  aus  der  Helena  1137  (nur 
äusserlich  ähnlich  Prom.  116):  der  unbegreifliche,  dvTiXofoi^,  Wechsel 
der  Geschicke,  der  ihm  ein  Hin-  und  Herspringen  dünkt^  drängt 
ihm  die  Frage  auf,  was  Gott  sei,  was  nicht  Gott  und  was  da- 
zwischen in  der  Mitte,  d.  h.  in  welchen  Schicksalen  Gottes  Hand 
zu  erkennen  sei,  in  welchen  nicht,  und  was  weder  ganz  mit,  noch 
ganz  ohne  göttliches  (oder  dämonisches)  Walten  geschehe.  Auch 
der  priesterliche  Teiresias  Phon.  870  leiht  den  Göttern  Absicht 
nach  Menschenart,  wenn  er  die  Blendung  des  Ödipus  als  klüglich 
für  die  Hellenen  aufgestelltes  Beispiel  Geojv  aöcpicriua  Kd7TibeiHi<; 
'EXXdbi  bezeichnet,  vgl.  Frgm.  925.  Doch  wird  hier  nicht  gesagt, 
ob  das  Beispiel  nur  im  Sinne  jenes  Theseus  Wortes  die  Abhängigkeit 
von  den  Göttern  oder  die  Moralität  der  Menschen  steigern  solle. 
Noch  ein  Schritt  weiter,  und  wir  sind  bei  der  Theorie  des  rück- 
sichtsloser Herrschaft  geneigten  Kritias,  des  Führenden  unter  den 
Dreissig  (Tyrannen):  Mythen  und  Götter  seien  ersonnen,  um,  wie 
offene  Untat  durch  Strafgesetze,  so  geheimen  Frevel  durch  Furcht 
vor  unsichtbaren  Rächern  hintenanzuhalten.  Und  auch  dieser  Schritt 
scheint  vom  Chor  der  Elektra  getan,  der  699*  die  Fabel  vom  Gold- 
lamm des  Thyestes  und  der  damit  verbundenen  Umkehr  der  Ge- 
stirne singt,  um  am  Schlüsse  nachdrücklich  hinzuzufügen:  man  sage 
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es^  aber  wenig*  Glauben  schenke  er  der  Sage;  (denn)  furchterregende 
Mythen  seien  den  Sterblichen  ein  Gewinn  (nützlich)  für  die  Gottesver- 
ehrung KepbO(S  TTpöt;  Geojv  Gepa-rreiac;.  Freilich  nicht  klar  ausgesprochen 
ist,  wer  diesen  Mythos  aufbrachte,  wie  auch  Aul.  Iph.  794  die  sterb- 
lichen Sänger  nicht  wie  anderswo  ausdrücklich  genannt  werden 
(wofern  ßpoioicTi  nicht  zwiefache  Beziehung  hat,  vgl.  jivQoc,  dvöpuüTTuuv 
Aul.  Iph.  72.). 

Dass  ein  Mann,  der  die  geistigen  Strömungen  in  seinem  Volke 
und  seiner  Zeit  so  klaren  Auges  übersah,  in  Mythengläubigkeit 
verharrt  sei,  von  der  wir  schon  Aeschylus  und  Sophokles  frei  zu 
denken  das  Recht  haben,  ja  in  der  völlig  befangen  vielleicht  kein 
einziger  Athener  je  war,  weil  die  meisten  Mythen  niemals  ein  Be- 
standteil attischen  Volksglaubens  gewesen  sind,  das  dürfen  wir  zu- 
versichtlich annehmen.  Wie  beschränkt  sind  aber  Kritik  und  Zweifel, 
die  von  Euripides'  Personen  geäussert  werden!  Nur  einzelne  be- 
sonders krasse  Mythen  sind  es,  denen  sie  den  Glauben  versagen^ 
und  zwar,  obgleich  es  nicht  überall  ausgesprochen  wird,  eben  aus 
Respekt  vor  den  Göttern,  so  Iphigenie  in  Taurien  387,  Elektra  im 
Orest  5,  dem  Göttermahl  des  Tantalos,  so  Helena  selbst  19  (259), 
wie  der  Chor  der  Aul.  Iph.  794,  dem  Schwane  der  Leda.  So  er- 
wähnt Agamemnon  ebenda  72  das  urteil  des  Paris  als  offenbar 
anfechtbaren  Mythos;  nicht  ganz  so  in  den  Troerinnen  969  Hekabe. 
Diese  Geschichten  werden  als  Sage  XÖYoq  cpdiK;  abgelehnt,  die 
Schwansage  als  Dichtung;  und  als  "unselige  Sängerfabeln'  doibujv 
buairivoi  XÖYOi  lehnte  ja  auch  Herakles  die  Tröstung  durch  ]\[ythen 
ab,  ztt  der  Theseus,  der  Tröster,  selbst  nicht  viel  Vertrauen  an 
den  Tag  legte.  Was  sich  schon  S.  38  f.  ergab,  zeigt  sich  jetzt 
noch  viel  sicherer,  dass  nämlich  durch  diese  vereinzelten  Verwer- 
fungen die  gesamte  Masse  der  Mythen  nicht  nur  nicht  mitbetroffen, 
sondern  im  Gegenteil  behauptet  wird  —  behauptet  natürlich  inner- 
halb der  Dichtung  und  ihrer  Objektivität. 

Waren  diese  kritisch  Prüfenden  von  den  Reflektierenden,  den 
Klugen  (vgl.  Troer.  982,  Kluge  werde  Helenas  Rede  nicht  über- 
zeugen, juf]  ou  TTeiarjq  croqpou<;),  so  zeigt  uns  Euripides  anderswo 
auch  Naive,  begreiflicherweise  unter  den  Kleinen.  So  die  Alte,  die 
Glaukes  Anfall  für  Pans  oder  eines  Gottes  Zorn  hielt,  Med.  1171, 
so  die  Hirten,  Taur.  Iph.  268,  deren  zwei,  vgl.  S.  152,  in  Orest 
und  Pylades  Götter  sehen  und  anbeten,  während  ein  dritter,  spottend 
die  nackte  Wirklichkeit  schaut.  Objektiv  wie  hier  stellt  Euripides 
auch  anderswo  die  nackte  Tatsache,  den  rein  natürlichen  Vorgang 
dar  und  lässt  ihn  gleichwohl  in  der  Vorstellung  des  naiven  volks- 
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gläiibigeu  Erzählers  als  wunderbare  Gotteswirkimg  sich  spiegehi : 
in  der  Erzähhmg  des  Mannes  des  Neoptolemos  von  seines  Herren 
Tod  in  Delphi,  Androm.  1085,  ist  in  Wahrheit  kein  wunderbares 
Element  enthalten,  vielmehr  in  allem  Orests  tückischer  Anschlag 
deutlich  zu  erkennen.  Die  Stimme  aber,  die  mitten  aus  dem  Alier- 
heiligsten  erschallt,  'furchtbar  und  schauerlich',  wie  der  Erzähler 
ganz  subjektiv  sagt,  die  gibt  ihm  den  Glauben,  dass  Apollon  selbst 
eingegriffen  habe,  und  in  diesem  Wahnglauben  spricht  der 
Zorn  des  treuen  Knechts  eines  der  bittersten  Worte  über  Apollon 
aus,  die  sich  bei  dem  Dichter  finden,  auch  dies  gleich  nachher  widerlegt. 
Auch  sonst  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  Euripides  darauf  be- 
dacht ist,  wunderbar  Übernatürliches  als  nur  in  der  Phantasie,  dem 
Wahnglauben  seiner  Personen,  nicht  realiter  vorgehend  und  vor- 
handen zu  schildern,  so  die  Erinyen,  vgl.  S.  251,  so  die  Vision 
des  Pentheus,  schon  616  ff.,  wo  er  den  Stier  für  den  Gott-Propheten 
hält,  und  später,  918,  wo  er  Theben  und  die  Sonne  doppelt  und 
wieder  den  Propheten  als  Stier  sieht.  Doch  ist  hier,  wie  weiterhin 
und  sonst  meistens,  der  dargestellten  Fabel  wegen,  das  Wunderbare 
nicht  subjektiver  Wahn,  sondern  objektive  Realität.  Die  Stimme, 
von  welcher  der  Begleiter  des  Pentheus  nachher,  1078,  erzählt, 
kann  so  wenig  wie  die  Kol.  Ödipus  1623  rufende  gleich  jener  in 
Delphi  oder  der  in  der  Taair.  Iphig.  1385  als  menschliche  verstanden 
werden.  Und  in  diesem  Drama  zeigt  sich  auch  Iphigenie,  die  Prie- 
sterin, als  kluge  Hellenin,  die  ihren  Abscheu  vor  dem  barbarischen 
Kult  der  Menschenopfer  heischenden  Göttin  aus  frommer  Scheu  zu- 
erst 36  nur  verhohlen  äussert,  zum  zweitenmal  offen  und  mit  scharfei 
Aufdeckung  des  Widerspruchs  zwischen  dem,  was  die  Göttin  hier 
und  was  sie  sonst  (in  Hellas)  heischt.  Jetzt  aber  zieht  sie  den 
klugen  und  für  die  aufgeklärte  Griechin  charakteristischen  Schluss, 
dass  es  die  Taurischen  Barbaren  gewesen  seien,  die  ihre  eigene 
Menschenschlächterei  der  Göttin  zu  eigen  gemacht  hätten.  Diesen 
Kontrast  verwertet  der  Dichter  noch  einmal,  indem  er  Iphigenien 
ihren  Fluchtplan  auf  die  abergläubische  Gottesfurcht  des  Barbaren- 
fürsten bauen  lässt.  Eigentümlich  berührt  es  freilich,  dass  die 
Priesterin  hier  mit  innerlichem  Hohnlachen  und  nur  zum  Truge  die 
Barbaren  das  glauben  macht  (die  Umkehrung  und  das  Augen- 
schliessen  des  Götterbildes)  und  das  als  notwendig  einzureden  weiss 
(die  Sühnung  des  Bildes  durch  Abwaschen  mit  Meerwasser),  was 
griechische  Priester  dem  eigenen  Volk  glaublich  zu  machen  wussten 
und  in  Kultvcrrichtungen  ausführten.  Euripides  muss  wohl  gedacht 
haben,    dass    sein    athenisches    Publikum    solche  Gläubigkeit    mehr 
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eines  Barbaren  würdig  erachtete.  Kann  mau  aber  umbin,  diesen 
aus  religiöser  Gläubigkeit  hergenommenen  Vorwand  mit  dem  zu 
vergleichen,  durch  den  Aias  bei  Sophokles  sich  den  Ausweg  eröff- 
net? Kann  man  es  aber,  ohne  des  ungeheuren  Unterschiedes  inne 
zu  werden  zwischen  echter  und  unechter  Tragödie? 

Priesterliche  Klugkeit,  nicht  einem  alten  sondern  einem  neuen 
Kult  und  Gott  gegenüber,  zeigt  uns  des  Dichters  Teiresias.  Nicht 
erst  bei  Sopisten  wie  Prodikos,  sondern  schon  bei  älteren  Theologen 
und  Dichtern,  sogar  bei  Homer  vorbereitet  fand  Euripides  die  An- 
sicht, die  er  nur  in  spitzfindigem  Lehrton  vortragen  lässt:  Dionysos 
sei  der  Geber  des  Weines,  ja  der  Wein  selbst,  wie  Demeter  die 
Erde  —  Prometheus  bei  Aeschylus  210  betont  ja  deren  viele  Namen 
—  und  deren  Brotfrucht.  Noch  viel  sophistisch-theologischer  ist 
die  Auslegung,  die  derselbe  Teiresias  dem  von  Pentheus  ver- 
spotteten Mythos  von  Dionysos  Verbergung  im  Schenkel  luripöq  des 
Zeus  gibt.  Auf  die  Wortähnlichkeit  von  juripö«;  Schenkel  und  öjuripo<; 
Treupfand,  Geisel,  baut  er  einen  neuen,  selbsterfundenen  Mythos, 
in  dem  nicht  Zeus  Schenkel,  sondern  sein  Treupfand  eine  Rolle 
spielt:  um  Heras  Eifersucht  über  den  Sohn  der  Semele  zu  be- 
schwichtigen, lieferte  Zeus  ihr  Dionysos  aus,  aber  nicht  ihn  selbst, 
sondern  ein  aus  Luft  geschaffenes  Ebenbild  des  Gottes,  wie  derlei 
Truggestalten  schon  in  der  Ilias,  dann  im  Ixion-,  im  Helenamythos 
(vgl.  Helena  313)  eine  Rolle  spielen.  Dies  Ebenbild  entzieht,  ver- 
birgt also  für  Hera  den  wahren  Zeus-Sohn,  indem  sie  statt  seiner 
den  falschen  nimmt.  Es  ist  lediglich  ein  Einfall,  den  der  Dichter 
zur  Charakteristik  priesterlicher  Klugheit  ersonnen  hat,  und  an  dem 
man  vergebens  herumgedeutelt  hat. 

Diesem  nah  verwandt  ist  eine  andere  Theorie,  die  Euripides 
verschiedenen  Personen  in  den  Mund  legt,  auch  Frauen,  wie  Hekabe, 
Melanippe  'der  Weisen'.  Moira,  Themis,  Metis,  Athena,  Musen  usw. 
Penelope,  Klytämestra  zeigen,  dass  die  überlegene  Klugheit,  die 
Euripides,  der  angebliche  Weiberfeind,  Frauen  so  gern  beilegt, 
keine  Neuerung  war.  Viele  seiner  Frauen  haben,  wie  Medea, 
Phädra,  ausgesprochene  Neigung  zu  philosophieren,  und  ein  Lieb- 
lingsphilosophem  ist  von  Teiresias'  Deutung  von  Dionysos  und 
Demeter  wenig  abgelegen:  wieder  ist  es  die  Erde,  die  nun  mit 
ihrem  eigentlichen,  nicht  einem  der  'vielen'  mythischen  Namen  ge- 
nannt wird,  Gaia  und  ihr  Ehegemahl,  der  mit  mythischem  Namen 
Zeus,  mit  eigentlichem  "Himmel'  oupavöq,  oder  Aether  heisst.  Der 
natürliche  Vorgang  des  vom  'Himmel'  auf  die  Erde  fallenden  be- 
fruchtenden Regens  wird  als  Ehebund  des  Himmels    und  der  Erde 
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augesebaut,  und  Aphrodite,  die  Liebesgöttin,  batte  schon  in  Aesehy- 
lus  Dauaiden  Fr.  43  diese  Hochzeit  als  ihr  Werk  hingestellt.  Das 
Durcheinanderscbillern  des  mythisch  persönlichen  und  des  uatlirlich 
elementaren  Wesens  ist  ein  Haiiptreiz  dieser  meist  in  gebetsartiger 
Anrufung  gehaltenen  Ergüsse.  Wie  anders  gross  und  schlicht  die 
schmerzlich  einsam  in  die  Welt  hinaus  tönende  Klage  des  Prome- 
theus 88,  vgl.  S.  94,  303,  als  die  gesuchten,  von  Valckenoer  bewun- 
derten Zierblüten  des  Euripides :  'oh  Mutter  Erde,  den  Klugen  Hestia 
genannt,  die  im  Aether  sitzt',  oder  Hekabes  Aufblick  zu  Zeus  in 
Troer.  884:  'oh  Du  -der  Erde  Träger  (Wagen)  und  auf  der  Erde 
thronend,  wer  immer  Du  bist,  schwer  zu  bestimmen  dem  Wissen, 
Zeus,  der  Natur  Notwendigkeit  oder  der  Menschen  Geist.'  Auch 
darin  klingt  ein  Chorgebet  des  Aeschylus  nach,  'Zeus  wer  immer 
Du  bist'  Agam.  159,  was  von  Euripides  mehrfach  variiert  ist.  Bei 
Euripides  verbindet  sich  mit  der  Idee  der  Ehe  von  Himmel  und 
Erde  der  weitere  Gedanke,  dass  nicht  nur  das  Wachstum  fördernde 
Xass,  sondern  auch  das  geistige  Feuer  dem  Himmel  oder  Aether 
entstammt,  und  dass  diese  verschiedenen  Elemente  in  ewigem  Wechsel 
sich  verbinden  und  wieder  scheiden,  eine  ewige  Abfolge  von  Leben 
und  Sterben,  von  denen  jedes  auch  für  das  andere  gehalten  werden 
mag,  besonders  in  Fr.  836  aus  dem  Chrysipp.  Darin  sind  Gedanken 
des  Heraklit,  des  Anaxagoras,  vor  und  mit  Euripides  lebender  Philo- 
sophen nicht  zu  verkennen:  neben  Altgläubigen  und  Gottesleugnern, 
neben  tüfteliger,  mit  Worten  spielender  Mythendeutung  sollte  auch 
dieser  Denker  Weisheit  zu  Worte  kommen.  Können  wir  doch  nicht 
zweifeln,  dass  auch  andere  Athener  von  jenen  Philosophen  gelernt 
hatten  und  ihre  Lehren  im  Munde  führten,  wie  es  Euripides  seine 
Menschen  tun  lässt.  Vergleicht  man  aber  solche  zum  Höchsten 
dringende  Sätze  des  Euripides  mit  ähnlichen  des  Aeschylus,  so  ist 
nicht  zu  verkennen,  wie  dieser  zum  Ethischen  neigt,  Euripides  das 
Physische  vorwiegt. 

Damit  wir  diese  mehr  scheinbar  als  wirklich  tiefen  Auslassungen 
in  ihrer  Bedeutung  für  die  ganze  Dichtung  des  Euripides  nicht 
überschätzen,  stellen  wir  daneben  schliesslich  noch  eine  andere  Art 
von  Herzensergüssen,  —  wenn  nur  Herz  und  Empfindung  mehr  An- 
teil daran  hätten  I  —  die  viel  häufiger  und  durchweg  breiter  aus- 
geführt, den  verschiedensten  Personen,  Grossen  wie  Kleinen,  in  den 
Mund  gelegt  werden,  und  die  für  die  Euripideischen  Menschen  viel 
charakteristischer  sind,  als  die  eben  besprochene  Theorie.  Gemeint 
ist,  was  mit  einem  Namen  Weltverbesserungen  heissen  könnte.  In 
diesen  hat  man,    wenig  konsequent,    kaum    je    des  Dichters  eigene 
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Meinung  erkennen  wollen,  vermutlich  desbalb,  weil  sie  im  allgemeinen 
so  wenig  ernst  gemeint  scheinen.  War  echte  und  wahre  Empfin- 
dung aber  nicht  oft  an  Euripides  zu  vermissen?  Wir  tun  den 
Athenern  schwerlich  Unrecht  mit  der  Annahme,  dass  auch  sie  ihren 
Stimmungen  ähnlichen  Ausdruck  zu  geben  liebten.  Mit  der  all- 
gemeinen Seelenverfassung  der  Euripideischen  Menschen,  mit  ihrer 
Neigung,  zu  wünschen  und  zu  verwünschen,  zu  kritisieren  und  selbst 
den  Göttern  Vorwürfe  zu  machen,  hängt  die  Lust,  Bestehendes  zu 
tadeln  und  andere  Einrichtung  zu  begehren,  innigst  zusammen.  Leo 
Plautinische  Forschungen'^  1 1 3  ff.  zeigte  Euripides  als  Quelle  ähn- 
licher Äusserungen  in  der  ^neuen  Komödie'  auf,  ein  weiterer  Beweis, 
dass  es  alltägliche  Lebensweisheit  ist.  Die  Form  wechselt  natür- 
lich: bald  heisst  es  'so  sollte  es  sein',  bald  'besser  wäre  es',  bald 
'schlimm  ist  es,  dass  es  so  ist'.  Auch  hier  nimmt,  echt  sophistisch, 
das  Individuum  sein  persönliches  Erlebnis,  Wünschen  und  Begebren, 
zum  Masstab  für  das  Allgemeine.  Die  Sucht,  mit  pikanten  Einfällen 
zu  überraschen,  wird  man  im  Einzelnen  kaum  verkennen. 

Admet,  der  die  Gattin  verlor,  wünscht  Alk.  880  nie  geheiratet 
zu  haben  und  preist  das  Los  derer,  die  ohne  Weib  und  Kind  blieben; 
und  als  Medea  den  Ent^chluss,  ihre  Kinder  zu  morden,  kundgetan, 
singt  der  Chor  1081  ein  ganzes  Lied,  dass  Kinder  zu  haben  mehr 
Leid  als  Freude  bringe.  Denselben  Satz  kleidet  der  beider  Kinder 
beraubte  alte  Iphis,  Schutzfl.  1081,  in  die  typische  Form  dieser 
Scheltreden:  warum  lebt  der  Mensch  nicht  zweimal,  um  nach  den 
Erfahrungen  des  ersten  Lebens  das  zweite  vernünftiger  einzurichten? 
Das  zweite  mal  wäre  er  kinderlos  geblieben.  Ähnlich,  etwas  imper- 
tinenter, äussern  sich  die  alten  Thebäer  im  Herakles  655 :  hätten  die 
Götter  Einsicht  und  Weisheit  —  nach  Menschenermessen!  — 
dann  trügen  die  Guten  als  sichtbaren  Stempel  eine  zweite  Jugend, 
nach  Ablauf  des  ersten  Lebens  zum  Lohn,  womit  man  zugleich  ein 
gutes  Mittel  hätte.  Gute  und  Schlechte  auseinander  zu  kennen.  Neu 
ist  der  Gedanke  in  dieser  Form  gewiss,  ob  aber  gescheit?  Sollten 
denn  alle,  die  nicht  zum  zweiten,  sondern  zum  ersten  male  jung 
wären,  als  Schlechte  gelten?  Und  wiederum  könnte  dieser  Satz 
fast  als  Verbesserung  eines  im  Hippel.  925  von  Theseus  ausgesproche- 
nen gelten :  die  Menschen  müssten  zwei  Stimmen  haben,  eine  für 
Rechtes  und  Wahres,  eine  andere  für  Trug,  damit  schon  durch  den 
Ton  sich  Wahr  und  Falsch  unterscheiden  Hessen.  Dasselbe  etwas 
deutlicher  in  Hekabe  1187,  .und  mit  anderem  Gleichnis  Med.  516, 
und  wieder  mit  einem  Vorwurf  für  Zeus,  dass  er  wohl,  echtes  und 
unechtes  Gold    zu    unterscheiden    den  Probierstein    verliehen  habe, 
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doch    kein  Kennmittel    guter   \\m\   scblecbter  Meiiscben.     Der  erste 
Hippolytos    hatte  bekhig-t,    dass   nicht    die  Tatsachen    selber    reden 
könnten,     damit    den    Redegewaltigen    keine    Möglichkeit    gegeben 
wäre,  zu  betören;    der    zweite    wünschte    statt  dessen  den  Wänden 
Sprache  ~  ein  Anklang  an  Agam.  37.     Stöhnend  über  ihre  Liebes- 
müh,   meint  Phädras  alte  Wärterin  252,  man  sollte  nie  zu  weit  in 
seiner  Liebe  gehen,  stets  sie  fahren  zu  lassen  oder  fester  zu  ziehen 
Herr    bleiben,    ein  Gedanke    für    den    heuchelnden   Aias  678    oder 
einen  Politiker  passender  als  für  jene  Alte.     Manche  dieser  Äusse- 
rungen sind  also  alte  Wahrheiten;  so  auch,  dass  man  nicht  zu  viel 
auf  Äusseres  geben  solle,  Heraklid.  745,  Elek.  383,  Fr.  1035,  Klage 
über  den  Undank  der  Menschen,    Hek.  306,    über  ungerechte  Ver- 
teilung   der  Ehren    nach    gewonnenem    Siege,    Androm.  693.     Das 
Schelten  auf  die  Ehren    der  Athleten,    Fr.  284,    hatte  Xenophanes 
vorweggenommen.     Kaum    ernst    zu   nehmen  ist  auch  der  Gedanke 
im  Hippol.  535  über  die  Torheit,  Zeus  und  Apollo  in  Olympia  und 
Delphi  zu  opfern,    aber  nicht  Eros.     Ähnlich  in  Alk.  973    der  Ge- 
danke, dass  man  der  Notwendigkeit  allein  nicht  opfere:  Aeschylus 
hatte    in    der  Niobe    vom  Tode    gesagt,    dass  er    allein    keine  Ge- 
schenke   nehme.     Das  Einseitige,    Falsche    dieser  Auslassungen   ist 
oft  dem  Zuschauer  wenigstens  klar,  so  bei  Jons  1313  (vgl.  Fr.  1036) 
Verwünschung  der  Asylie  der  Tempel;  vermutlich  auch  in  der  Ver- 
dammung  der  Adoption,    Fr.  494.     Als  Hekabe    mit   ihrem  Appell 
an    Agamemnons    Gerechtigkeit    bei    dessen    kleinlichen    Bedenken 
noch  keinen  Erfolg  hat,  schilt  sie,    dass  die  Menschen  alle  Künste 
zu  lernen  kein  Geld  und  keine  Mühe  sparten,   nur  nicht  die  Über- 
redungskunst, als  ob  die  alte  Königin  von  Troja  bedauerte,  in  ihrer 
Jugend  nicht  in  eine  Khetorenschule  geschickt    zu  sein.     Eine  ver- 
besserte Aivflage  gleichwohl  von  Theseus  Schelten  im  Hippol.  916, 
der  statt  Überredungskunst  Besonnenheit  gelehrt  zu  sehen  wünschte. 
Ist  es  zu  verkennen,  dass  derartige  Aussprüche  Euripideischer 
Personen  nicht  anders  beurteilt  sein  wollen  als  die  scheltenden  Worte 
über  Götter  und  göttliches  Regiment,   mit  denen  sie  einigemale,  ja 
im  Grunde  meistenteils  eng  zusammenhängen?     Sind  es  nicht  offen- 
sichtlich momentane  Stimmungsäusserungen,  denen  des  Dichters  Witz 
pikanten  Ausdruck  zu  leihen  sich  müht?     Woher  der  Neid?    fragt 
einer,  Tr.  407,  wo  ist  sein  Sitz,  dass  ihn  die  Ärzte  mit  Messer  oder 
Heiltrank    beseitigen    könnten.     Und    nun    gar    einige  Ausfälle  des 
Zornes  gegen  die  Frauen.     Empört    über  den  Antrag  von  Phädras 
alter  Vertrauten,  will  Hippolyt  645,  dass  man  Frauen  keine  Mägde 
sondern  nur  Tiere  ohne  Sprache  zur  Bedienung  geben  dürfte,  wobei 
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eiDem  die  Eeiber,  Katzen  und  andere  Tiere  einfallen,  welche  auf 
attischen  Vasenbildern  die  Frauenräume  bevölkern.  In  seiner  Schelt- 
rede über  der  Frauen  übertriebene  Ansprüche  an  ihre  Männer,  ver- 
steigt sich  Jason  573  zu  dem  Wunsch,  es  möchte  keine  Frauen 
geben  und  Kinder  anderswoher  zu  haben  sein,  ein  Gedanke,  der 
von  Hippolytos  616  bestimmter  ausgestaltet  wird,  mit  einem  Vor- 
wurf gegen  Zeus  anhebend  616^  dass  er  den  Menschen  etwas  so 
Falsches  wie  die  Frauen  gegeben  habe:  besser  wäre  es^  man  erlegte 
Gold,  Eisen  —  das  wohl  nur  dem  Versmass  zuliebe  statt  des  Silbers 
genannt  wird  —  oder  Kupfer  im  Tempel  und  erhielte  dafür  Kinder 
jedem  Preise  entsprechend.  Denkt  denn  der  Königssohn,  dass 
Reiche  allein  zu  guten  Kindern  kommen  sollen  —  oder  denkt  er 
gar  nicht,  treibt  nur  Rhetorik?  Im  Protesilaos  Fr.  655  trat  einer 
für  Weibergemeinschaft  ein,  in  der  Ino  Fr.  406  dafür,  eine  Frau 
zuerst  auf  Probe  zu  nehmen. 

Wie  sich  das  Urteil  über  Sophokles'  persönliche  Weltanschauung 
umkehren  musste,  sobald  dafür  nicht  die  einzelnen  aus  Charakter 
und  Situation  der  Personen  heraus  gesprochenen  Worte  sondern  die 
ganze  Anlage  und  Durchführung  der  Dramen  zum  Massstab  dient, 
so  geht  es  auch  Euripides,  doch  mit  dem  entgegengesetzten  Erfolg. 
Jenen  hält  man,  auf  Grund  der  einzelnen  Aussprüche,  für  einen  im 
überlieferten  Väterglauben  befangenen  Mann:  in  seiner  gesamten 
Darstellung  von  Menschenschicksal  und  Verantwortlichkeit  zeigt  er 
sich  zugleich  als  Meister  seiner  Kunst  und  als  tiefer  Denker,  beides 
in  getreuer  Nachfolge  des  Aeschylus.  Euripides  gibt  man  für  einen 
tiefsinnigen  Weisen  aus,  weil  seine  Personen  zu  einem  Teile  wenig- 
stens freigeistig  und  aufgeklärt  über  Gott  und  Welt  zu  sprechen 
wissen:  auf  das  Ganze  seiner  Dramen  aber,  auf  die  Führung  der 
Handlung  und  Entwickelung  der  Geschicke  hat  all  das  vernünftige 
Gerede,  hat  alle  Philosophie  nicht  den  geringsten  Einfluss.  Da 
herrscht  unbedingt  der  Mythos  mit  seiner  Vernunftwidrigkeit,  mit 
Willkür,  Zufall  und  Wunder.  Bei  Aeschylus  und  Sophokles  ist 
Denken  und  Dichten  eins:  ihre  Dichtung  ist  der  durch  Denken 
gereinigte,  verklärte  Mythus;  im  Euripides  sind  der  Dichter-Künstler 
und  der  Philosoph  zwei  verschiedene  mit  einander  in  Streit  oder 
wenigstens  in  Uneinigkeit  begriffene  Personen,  nur  nicht  so  wie  die 
vulgäre  Meinung  geht.  Die  Wunder  und  willkürlichen  Eingriffe  der 
Götter,  denen  von  Aeschylus  und  Sophokles  so  wenig  wie  möglich 
Einfluss  auf  die  Handlung  selbst  eingeräumt  wird,  sind  für  die  Euri- 
pideischen  Dramen  vor  allem  bestimmend.  Von  allen  erhaltenen 
Dramen,    zu  denen  auch  die  Hypsipyle  zählen  mag,    sind  die  Phö- 
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uizierinneu  das  einzige,  das  ohne  persönlich  eingreifende  Götter  oder 
Dämonen  auskommt.  Es  war  freilich  eine  richtige  Empfindung,  dass 
man,  um  den  Philosophen  Euripides  zu  retten,  seine  Dramen  von 
den  wunderbaren  Elementen  reinigen  müsste,  aber  die  aufgewendeten 
Mittel  zeigten  die  Unmöglichkeit:  wer  nur  den  Philosophen  haben 
wollte,  musste  den  Dichter-Künstler  preisgeben.  Die  ganze  Pointe 
der  Alkestis  läuft  auf  die  Rückführung  der  Gestorbenen  hinaus. 
Medeas  wunderbare  Rettung  könnte  man  dem  Schlüsse  zugutehalten, 
wenn  Medeen  nicht  von  Anfang  an  die  Sicherstellung  ihrer  eigenen 
Person  in  den  Gedanken  gelegen  hätte.  Im  Hippolytos  wird  man 
nicht  Aphrodites,  wohl  aber  der  Artemis  Eingreifen  und  die  Fluch- 
wirknng  des  Theseus  hierherziehen,  in  den  Herakliden  die  Ver- 
jüngung des  Jolaos  mit  ihren  Begleiterscheinungen,  im  Herakles 
die  Sendung  Lyssas  und  den  Steinwurf  Athenas.  In  der  Taurischen 
Iphigeuia,  der  Helena,  dem  Ion  ist  die  Grundlage  der  Handlung 
phantastisch  wunderbar,  in  den  Bakchen  diese  selbst  eine  Kette  von 
unnatürlichen  Dingen,  denen  gegenüber  Pentheus  nicht  ein  Held  ist, 
sondern  die  Maus,  mit  der  die  Katze  spielt.  Selbst  an  verlorenen 
Dramen  wie  Bellerophon,  ganz  besonders  Andromeda,  erkennen  wir 
ja  nur  zu  deutlich,  wie  eben  das  Romantische,  der  phantastische 
Reiz  des  Wunderbaren  ein  wesentliches  Element  ist,  mit  dem  Euri- 
pides seine  Wirkungen  erzielte.  Der  Gärungsprozess  des  athenischen 
Volkes  musste  nur  noch  etwas  weiter  gedeihen,  ehe  es  für  diese 
Kunst  ganz  reif  war.  Doch  damit  sind  wir  bei  unserem  dritten 
Teile,  der  Handlung,  angelangt. 
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III.   Die  Handlung. 

Es  hat  jedenfalls  mehr  als  einen  Grund  gehabt,  dass  Orchestra 
und  Bühne  den  Athenern  nicht  die  Stätte  der  brutalen  Tat  wurden, 
die  auf  der  Bühne  Shakespeares  so  stark  ins  Auge  fällt.  Die  furcht- 
baren Taten,  an  denen  in  der  griechischen  Tagödie  kein  Mangel  ist, 
geschehen  bekanntlich  nicht  vor  den  Augen  des  Zuschauers.  Nur 
die  Seelenregungen,  die  zur  Tat  führen  oder  aus  ihr  entspringen, 
werden  in  Wort  und  Gebärde  dem  Ghr  und  Auge  kund,  nachher 
auch  die  Leichen  der  Getöteten  in  eindrucksvollen  Bildern  als  Ge- 
genstand des  Streites,  der  Klage  und  Rechtfertigung  sichtbar.  Die 
Zahl  der  im  weiten  Räume  der  Orchestra  sich  bewegenden  Chor- 
personen war,  mit  12,  dann  15  normiert,  nicht  gross;  auch  auf  der 
Bühne  beschränkt,  wenngleich  die  Hauptpersonen,  Fürsten  und 
Fürstinnen  der  Regel  nach  mit  Begleitung  auftraten,  die  weniger 
die  Bühne  zu  füllen  als  die  Grossen  hervorzuheben  bestimmt  waren. 
Mass  und  Stil  beherrschte  gewiss  in  einer  uns  kaum  anders  als 
durch  alte  Kunstwerke  jener  Zeit  annähernd  vorstellbaren  Weise 
wie  die  Sprache  so  auch  alle  Bewegung,  jedes  äussere  Tun.  Aber 
wie  der  Stil  der  Kunstwerke  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  sich 
änderte,  so  auch  der  der  szenischen  Darstellung. 

Fassen  wir  zunächst  einmal  die  äusseren  Vorgänge  ins  Auge, 
wie  sie  lediglich  aus  den  gesprochenen  Worten  der  erhalten  Dramen 
sich  erfassen  lassen,  so  springt  in  die  Augen,  wie  ungleich  einander 
schon  darin  die  drei  grossen  Meister  sind. 

In  den  Persern  lassen  sich  die  Greise,  nachdem  sie  ihr  Einzugs- 
lied gesungen,  vor  den  Tf orten  des  Königshauses  nieder,  eher  auf 
Stufen  als  auf  besonderen  Sesseln,  wie  sie  Aeschylus'  Vorgänger, 
Phrynichos,  in  einer  Tragödie  ähnlichen  Inhalts  eigens  hatte  her- 
richten lassen,  und  auf  denen  wir  auf  der  berühmten  Perservase  in 
Neapel  den  Perser-Rat  an  gleicher  Stelle  sitzen  sehn.  Kaum  haben 
sie  sich  niedergelassen,  so  erscheint  die  Königin-Mutter,  vor  der  die 
Alten  sich  erheben,  um  nach  orientalischem  Brauche  sich  zu  Boden 
zu  werfen  oder  wenigstens  tief  zu  verneigen.  Die  Königin  kommt 
aus  dem  Hause  nicht  geschritten,  sondern  mit  königlichem  Prunk 
und  Pomp,  nicht  auf  einem  Wagen,  sondern  auf  einer  Sänfte  ge- 
tragen, die  sie  während  dieses  ganzen  Auftritts  nicht  zu  verlassen 
scheint.  In  wirksamem  Gegensatz  zu  diesen  ersten  steht  ihr  zweites 
Auftreten;  gebeugt  durch  die  grosse  Niederlage,  die  sie  vernommen 
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hatte,  kommt  sie  das  zweitemal  besebeiden  zu  Fiiss  mit  den,  na- 
türlicb  von  Dienern  getragenen  Spendeopfern,  die  sie  selber  dann  am 
Grabe  des  Dareios  darbringt,  während  der  Chor  die  Totenbeschwöriing 
singt.  Als  endlich  der  Geist  des  grossen  Königs  über  dem  Grab- 
hügel aufsteigt,  fallen  die  Alten  ehrfurchtsvoll  zu  Hoden  und  finden 
nicht  das  Herz,  auf  Dareios  Fragen  zu  antworten,  so  dass  es  Atossa 
tun  muss.  Dareios  versinkt  wieder  und  zuletzt  kommt  Xerxes  mit 
zerrissenem  Gewand,  auch  Bogen  und  Köcher  nicht  unversehrt.  Die 
Szene  füllt  nichts  als  wechselseitiges  Wehklagen,  bei  denen  die  Alten 
ihrem  Könige  mit  allen  leidenschaftlichen  Äusserungen  des  Schmerzes, 
Zerreissen  des  Gewandes,  Raufen  des  Haares,  und  Schlagen  der 
Brust  respondieren;  bis  sie  ihn  in  den  Palast  begleiten.  Das  Künst- 
liche, Reiche  des  altertümlichen  Stiles  war  hier  durch  asiatischen 
Pomp  noch  gesteigert. 

Auch  in  den  Schutzflehenden  fehlte  nicht  das  Fremdartige  in 
der  Erscheinung  der  Danaos-Töchter,  wie  wir  schon  S.  123  sahen, 
und  es  steigerte  sich  vermutlich  in  den  Dienerinnen,  nicht  gleicher 
Abkunft.  Ein  Barbar  in  Sprache  und  frech  höhnendem  gesetzlosen 
Benehmen  ist  auch  der  ägyptische  Herold.  Sein  Haschen  und 
Greifen  der  Mädchen;  ihr  angstvolles  Flüchten  ergab  bewegte  und 
mannigfaltige  Bilder,  bis  König  Pelasgos  dazwischentritt.  Auch 
er  war  nur  das  erste  Mal  (zu  Wagen)  mit  grösserem  Gefolge  ge- 
kommen. In  festlichem  Zuge  gehn  am  Ende,  dem  Könige  folgend, 
die  Danaiden  mit  ihrem  Vater  und  ihren  Mägden  unter  Gesang 
zur  Stadt.  Ein  ähnlicher  feierlicher  Abzug  beschliesst  auch  die 
Sieben  und  die  Eumeniden.  Dort  geleitet  der  Chor,  zweigeteilt, 
die  beiden  Schwestern  Antigone  und  Ismene  mit  den  Leichen 
der  beiden  Brüder*;  hier  wird  der  Chor  der  Eumeniden  mit  Fackeln 
von  Athenas  Volk  zu  seinem  neuen  Sitz  geführt. 

Die  ganze  Orestie  bietet  reiche  Abwechslung  wirkungsvoller 
Bilder :  der  Wächter  auf  dem  Dache,  der  nach  langem,  langem  Harren 
das  Feuerzeichen  jubelnd  grüsst,  die  während  des  Choreinzugs  stumm 
opfernd  von  Altar  zu  Altar  schreitende  Klytämestra,  der  Einzug  des 
bekränzten  Herolds,  Agamemnon  mit  Kassandra,  wieder  auf  einem 
Wagen  vors  Haus  fahrend,  das  Ausbreiten  der  Purpurteppiche  vom 
Wagen  bis  hinauf  zum  Haustor,  Agamemnons  Sträuben  und  seine 
Nachgiebigkeit,  indem  er  sich  die  Schuhe  ausziehen  lässt,  und  über 
den  Teppich  zum  Hause  und  mit  Klytämestra  hineingeht;  Kassandra 
lange  allein  stumm  auf  dem  Wagen  verharrend,  trotz  Klytämestras 
Aufforderung,  ihre  ergreifenden  Klagen,  das  Herabreissen  ihres 
priesterlich-apollonischen    Schmuckes:    des    Chores    Aufregung,    als 
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Agamemnons  Todesschrei  erschallt;  im  geöffneten  Palast  dann  Kly- 
tämestra  blutbespritzt  über  den  Leichen  Agamemnons  nnd  Kassandras, 
die  halbverdeckt  sind  von  dem  grossen  Mord-Gewand;  zuletzt  noch 
der  drohende  Zusammenstoss  zwischen  Aigisth  mit  seinen  Leuten 
und  den  Alten  des  Chores.  In  den  Grabspenderinnen  dann  erst 
Orest  und  Pylades  die  Haarlocke  auf  dem  Grabhügel  niederlegend, 
darauf  zurücktretend,  während  Elektra  mit  den  Klageweibern  in 
düsterem  Trauerzuge  zu  demselben  Tumulus  zieht,  hinter  dem  der 
Bruder  mit  seinen  Begleitern  beobachtend  steht  oder  sitzt,  Elektras 
Unterweisung  durch  die  Alten,  ihr  Spendegebet,  ihre  freudige  Er- 
regung über  die  gefundenen  Spuren,  ihre  hoffnungsfrohe  Auslegung, 
die  durch  den  vortretenden  Bruder  in  rascher  Erkennung  sich  er- 
füllt. Dann  beide  Geschwister  auf  dem  Grabe  in  kunstvoll  geord- 
netem Wechselgesang  mit  dem  Chor,  der  sich  lang  hinzieht,  worauf 
die  Handlung,  nachdem  Orest  seinen  Plan  vorgelegt,  mit  um  so 
schnelleren  Schritten  zum  Ziele  geht:  Orests  Pochen  an  der  Tür, 
seine  Falschmeldung  an  Klytämestra  und  Aufnahme  ins  Haus,  die 
Sendung  der  Alten  nach  Aigisth,  dessen  Ankunft,  sein  Todesschrei 
aus  dem  Hause,  Klytämestra  auf  des  Dieners  Geschrei  herauseilend, 
dazu  sogleich  Orest,  an  dem  jene  ihre  Trugkünste,  auch  das  Ent- 
blössen  ihrer  Mutterbrust,  vergebens  versucht.  Dies  alles  in  raschem 
Wechsel,  und  erst  zum  Schluss  wieder  so  ein  beziehungsreiches  Ge- 
samtbild, das,  tragischer  Gedanken,  in  die  Vergangenheit  zurück, 
in  die  Zukunft  voraus  gehender,  voll,  den  Zuschauer  länger  fesselt. 
An  derselben  Stelle,  wo  im  vorigen  Stück  Agamemnon  mit  Kassandra 
halb  verdeckt  lag,  liegen  jetzt  Aigisth  und  Klytämestra  als  Leichen 
auf  erhöhtem  Platz,  und  davor  lässt  Orest  die  Begleiter  ringsum- 
stehend das  grosse  Gewand,  mit  dem  Blute  Agamemnons  befleckt 
vor  Helios  Augen  ausbreiten,  während  er  selbst  schon  mit  dem  von 
Binden  umwundenen  Ölzweig  in  der  Linken,  das  blutige  Schwert 
in  der  Rechten,  über  den  Leichen  steht,  um  alsbald  von  dem  ihm 
allein  sichtbaren  Erinyen  geschreckt  zu  entweichen.  In  reichem 
Wechsel  wunderbarer  Bilder  spielt  sich  dann  auch  das  dritte  Stück 
ab.  Mit  Gebet  tritt  die  Orakelpriesterin  in  der  Frühe  zum  gewohnten 
Dienst  in  den  delphischen  Tempel,  um  gleich  darauf,  vor  Schreck 
kaum  Herr  ihrer  Bewegungen,  wieder  herauszukommen.  Was  drinnen 
sie  beben  machte,  die  Erinyen  auf  Tempelthronen  (der  Orakelfrager), 
am  heiligen  Nabelstein  Orest  mit  Zweig  und  Schwert,  sah  man  weniger 
mit  eigenen  Augen  als  in  ihren  Worten.  Dann  Apoll  Orest  zur 
Flucht  nach  Athen  anweisend ;  und  des  gewiss  unsichtbaren  Hermes 
Geleit   empfehlend;    gleich  danach   Klytämestras  Schatten   draussen 
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vor  dem  Tempel  aus  dem  Boden  aufsteigend,  oder  von  aussen 
herantretend,  um  die  im  Tempel  eingescblat'enen  Erinyen  zu  wecken 
und  zu  neuer  Jagd  zu  hetzen.  Man  hörte  das  Schnauben,  Stöhnen, 
Traumreden  der  Schlafenden  aus  dem  Tempel,  sah  darauf  die  Er- 
wachenden erregt  herausstürmen,  einander  und  Apollon  das  Geschehene 
vorhaltend,  bis  der  Gott  mit  dem  Bogen  drohend  die  letzten  der 
Unholde  aus  dem  Tempel  scheucht,  worauf  sie  hinter  Orest  her  von 
dannen  stürmen.  Fortan  steht,  wo  vorher  Apolls,  jetz  Athenas  Tempel 
auf  Stufen  erhoben,  davor  der  Göttin  altes  Bild  über  ihrem  Altar, 
die  Bühne  als  Areopag  gedacht.  Orest  erscheint  zuerst,  setzt  sich 
auf  die  Bildbasis  und  umfasst  die  Göttin,  hinter  ihm  kurz  nachher, 
spürenden  Hunden  gleich,  die  Furchtbaren.  Nachdem  diese  ihr 
Fessellied  gesungen,  kommt  Athena  geschritten,  auf  vorgestrecktem 
Arm  die  Ägis  segelartig  gebläht.  Sie  erfragt  von  der  Sprecherin 
der  Erinyen  wie  von  Orest  die  Streitsache,  die  ihr  zu  gross  scheint, 
um  anders  als  von  eigens  bestelltem  Gerichtshof  entschieden  zu 
werden.  Die  Streitenden  sollen  Zeugen  und  Beweise  beschaffen, 
sie  geht  Richter  aus  ihrem  Volke  zu  holen.  Die  vorbildliche  Ver- 
handlung des  altberühmten  Gerichtshofs  bereitet  sich  vor.  Nach 
einem  Chorlied  führt  Athena  selbst  die  Richter,  stumme  Personen, 
herein,  übernimmt  den  Vorsitz.  Trompetensignal  und  Heroldsruf  ge- 
bieten der  in  der  Orchestra  sich  sammelden  Menge  Schweigen. 
Apoll  erscheint,  tritt  Orest  als  Zeuge  und  Beistand  zur  Seite,  der  als 
Klägerin  auftretenden  Chorführerin  gegenüber.  Als  die  Parteien  ge- 
sprochen, vermahnt  Athena  die  Richter  und  heisst  sie  ihre  Stimm- 
steine in  die  Urne  werfen.  Sie  tun  es  wortlos,  einer  nach  dem 
anderen,  nur  Athena  gibt  den  ihren  ausgesprochen  für  Orest'  ab, 
indem  sie  als  Gesetz  verkündet,  dass  Stimmengleichheit  für  immer 
freisprechend  sein  solle.  Die  Stimmsteine  werden  ausgeschüttet,  von 
den  Obmännern  gezählt:  der  weissen  sind  so  viel  wie  der  schwarzen; 
Orest  ist  freigesprochen,  geht  mit  Dankgelübde  ab.  Apoll  mit  oder 
nach  ihm.  Athena  hat  noch  die  grollenden  Töchter  der  Nacht  zu 
besänftigen,  zu  gewinnen.  Als  das  ihrem  klugen  massvollen  Zureden 
endlich  gelungen,  als  die  Fluchenden  in  Segnende  umgestimmt  sind, 
werden  sie  von  Athena  und  ihren  Tempeldienern,  von  Kindern, 
Frauen,  jungen  und  alten  in  Purpurkleidern  unter  Fackeln  zu  ihrem 
neuen  Kultsitz,  als  die  Hehren  und  Gnädigen  Semnen  und  Eume- 
niden  eingeführt. 

Mischen  sich  in  diesem  Schlussstück  der  Orestie  urweltliche 
und  solche  Züge,  die  dem  Gegenwartsleben  des  fünften  Jahrhunderts 
noch  nicht  fremd  waren,  und  sind  es  diese  besonders,  die  die  Auf- 
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führung  mit  eioer  Fülle  anscbaiilicbeu  Lebens  scbmücken,  so  musste 
der  iiDS  erbalteue  Prometheus,  in  mensebbeitsferner  Einöde  spielend, 
solchen  Reichtums  notwendig  entbehren,  Ersatz  bot  hier  das  über- 
menschlich Grosse  und  Wunderbare:  ein  Gott  von  Göttern  geführt 
und  am  Felsen  angeschmiedet,  allein  gelassen ;  ihn  zu  begrüssen,  zu 
beklagen,  zu  ermahnen,  von  ihm  zu  hören  nacb  einander  die 
Okeaniden,  zuerst  auf  geflügeltem  Wagen  scheinbar,  hernach  in  der 
Orchestra,  der  Rheintöchter  Urbilder,  dazwischen  Okeanos  selbst, 
von  einem  Greifen  durch  die  Luft  getragen;  —  denn  wen  trüge  der 
Fuss  hierher,  es  sei  denn  Jo,  die  rasend  über  Länder  und  Meere 
getriebene?  —  zuletzt  Hermes,  warnend,  drohend;  die  Drohung  in 
furchtbarem  Untergang  sich  erfüllend. 

Es  ist  wohl  der  Mühe  wert,  sich  diese  Fülle  des  äusseren 
Vorgehens  zu  vergegenwärtigen,  die  in  den  Dramen  des  Aeschylus 
mit  der  Zeit  immer  reicber  sich  entwickelt,  um,  nun  die  Sopho- 
kleischen  Dramen  vergleichend,  inne  zu  werden,  wie  bewusst  und 
willentlich  dieser  alles  Aeussere  auf  ein  Mindestmass  herabsetzt, 
um  das  Innere,  die  aus  Charakter  und  Wesen  seiner  Personen  ent- 
springenden Leidenschaften  in  ihrem  Wachsen  desto  reiner,  wahrer 
und  eindrucksvoller  zu  gestalten  und  darauf  vor  allem  die  Wirkung 
auf  den  Zuschauer  zu  bauen,  als  eine  mehr  das  Innerste  bewegende 
als  die  Sinne  äusserlich  fesselnde.  Moderne  Inszenierung  arbeitet 
den  Intentionen  des  Dichters  entgegen.  Im  Aias  gibt  es  ausser 
dem  unumgänglichen  Hin  und  Her  der  Personen  in  Wort  und  Be- 
wegung drei  Höhenpunkte  innerer  Spannung:  Aias  im  geöffneten 
Zelt  über  den  getöteten  Tieren  in  düsterer  Verzweiflung  sitzend, 
eine  zeitlang  mit  seinem  Söhnlein  auf  dem  Schoss,  derselbe  Aias 
dann  im  einsamen  Walde  vor  dem  aufgepflanzten  Schwert,  derselbe 
zum  dritten  als  Leiche,  an  der  das  Kuäblein  mit  den  Haarspenden 
und  Tekmessa  zur  Bewachung  sich  niederlassen.  Es  sind  ergreifende 
Bilder,  bei  denen  des  äusseren  Vorgebens  gar  wenig  zu  bemerken, 
alle  Wirkung  sich  in  der  einen  Hauptfigur,  ihren  Worten  und  Ge- 
danken zusammendrängt,  um  beim  dritten  Bilde  im  Gemüte  des 
Zuschauers  nachzuklingen.  —  Nicht  anders  in  der  Elektra,  wo  der 
Abgang  der  Chrysothemis  zum  Grabe  wenig  ins  Auge  fällt,  wenig 
mehr  Klytämestras  Opferung  nach  der  Auseinandersetzung  mit 
Elektra,  ähnlich  lokastes  im  K.  Ödipus.  Inhaltsschwer  dagegen 
und  auf  längere  Zeit  Blick  und  Sinn  des  Zuschauers  fesselnd  war 
Elektrens  Erfassen  und  krampfhaftes  Halten  der  Urne  mit,  wie  sie 
meint,  des  Bruders  Asche,  in  der  sie  all  ihre  Liebe,  all  ihr  ver- 
nichtetes Hoffen  zu  umfangen  glaubt,  rührend  durch  ihren  Schmerz, 
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rübrend  zugleich  iu  entgegengesetztem  Sinne,  da  der  Zuschauer  der 
Täuschung  bewusst  ist,  deren  Aufklärung  er  mit  innerster  Teilnahme 
entgegensieht,  bis  die  eben  noch  zu  Tode  betrübte  den  Lebenden 
jubelnd  in  die  Arme  schliesst.  Es  ist  wirklich  der  Höhepunkt,  ein 
einziger  in  der  ganzen  Tragödie.  —  In  der  Antigone  bringen  die 
beiden  Auftritte,  in  denen  die  ungleichen  Schwestern,  erst  allein, 
später  vor,  Kreon  sich  gegeneinander  setzen,  nichts  was  sich  äusserlich 
besonders  markierte.  Nur  wo  Antigone,  gefangen,  vielleicht  ge- 
bunden, zuerst  vor  den  König,  hernach  lebendig  ins  Grab  geführt 
wird,  hat  der  Vorgang  auch  äusserlich  sein  ergreifendes  Gepräge, 
doch  schlicht  und  einfach  hebt  es  nur  die  Heldin  selbst  hervor.  — 
Der  K.  Ödipus  eröffnete  sich  mit  der  hilfesuchend  zum  Königshause 
drängenden  Menge,  von  moderner  Massenwirkung  gewiss  weit,  weit 
ab  liegend,  für  das  Ansehen,  die  Herrscherstellung  des  Ödipus 
von  grösster  Bedeutung.  Weiterhin  ist  alles  einfach  menschlich, 
zur  Grösse  erhoben  nur  durch  den  mythischen  Hintergrund  und  den 
hohen,  von  allem  Kleinen  absehenden  Stil:  der  geblendet  heraus- 
wankendc  ödipus  und  nachher  derselbe  in  bitterster  Freude  die  noch 
wortlosen  Kleinen  an  sich  pressend,  wie  wenig  ist  er  dem  Auge, 
wie  viel  dem  tiefsten  Empfinden.  —  Was  die  drei  übrigen  Dramen 
an  äusserem  Reiz  und  ungewöhnlichen  Situationen  voraus  haben, 
ergibt  sich  aus  dem  Stoff  und  man  kann  nicht  sagen,  dass  der 
Dichter  ihn  nach  jener  Seite  auszubeuten  besonders  beflissen  gewesen 
wäre.  Von  dem  Zug  der  Gefangenen,  die  in  den  Trachinierinnen 
von  Lichas  zu  Deianeira  geführt  werden,  hören  wir  nur  das  Not- 
wendi^-ste,  und  wie  wirksam  ist  der  schönen  lole  wortloser  Schmerz, 
einerlei  ob  ihr  stummes  Spiel  auch  durch  die  Überzähligkeit  des  vierten 
Schauspielers  gegeben  war.  Den  todwund  hereingetragenen  Herakles 
haben  wir  bereits  an  dem  gebrochenen  des  Euripides  gemessen,  man 
vergleiche  nun  aber  mit  Euripides  besonders,  wie  kurz  und  knapp 
ist,  was  wir  bei  Sophokles  von  der  äusseren  Gebahrung  der  Träger, 
von  der  Furcht  den  Schlafenden  zu  erwecken,  von  den  Schmerzen 
des  Erwachten  hören :  da  ist  nichts,  was  um  eigener  Wirkung  willen 
gesagt,  geschweige  denn  ausgeführt  würde,  wie  bei  Euripides  die 
ängstliche  Beobachtung,  ob  der  Held  noch  schlafe,  und  wie  am  Ende 
die  Ausmalung  seiner  Kraftlosigkeit,  der  völligen  Auflösung  des 
Helden  in  Jammer  und  Rührung:  Philoktets,  des  kranken  auf  ein- 
samem Eiland  Ausgesetzten  Lage  kann  an  Prometheus  erinnern. 
Doch  sind  wir  bei  Philoktet  ganz  im  Menschlichen,  mag  es  auch 
heroisch  gesteigert  sein  und  von  Alltäglichem  weit  ab  liegen.  Die 
Felsenhöhle,    die    notdürftige  Ausstattung,    das    äussere  Elend    des 


Euripides  Aeschylus  folgend  355 

hinkenden  Helden,  später  der  Krankheitsanfall,  dessen  wütende 
Schmerzen  dem  unglücklichen  das  vielbesprochene  Geschrei  ab- 
pressen, die  staunende  Ehrfurcht,  fast  Anbetung,  die  der  Wunder- 
waffe des  Herakles  zuteil  wird,  des  Kranken  Verzweiflung,  da  ihm, 
der  den  Bogen  hergab,  die  wahre  Absicht  kund  wird,  sein  Versuch, 
sich  vom  Fels  hinabzustürzen,  dazu  Herakles  selbst  am  Schluss  auf 
der  Maschine,  das  sind  die  wirksamsten  Äusserlichkeiten.  —  Treten 
diese  im  Kol.  Ödipus  etwas  mehr  hervor,  so  war  ja  auch  das  Re- 
ligiöse (S.  192)  mit  seinem  äusserlichen  Zubehör  in  diesem  letzten 
Werke  des  Dichters  reicher  ausgeführt.  Die  liebevolle  Schilderung 
des  Ortes,  der  Umgegend,  der  Ausblick  auf  die  Stadt  Athen,  der 
blinde  Alte,  in  Not  und  Elend  von  der  jugendlichen  Tochter  gestützt 
und  geführt,  das  aufgeregte  Hereinstürmen  des  Chors,  des  Blinden 
nachgiebiges  Weichen  vom  heiligen  Ort,  bis  wo  ihm  zu  weilen  gestattet 
wird,  Antigones  freudige  Bewegung,  da  sie  die  Schwester  kommen 
sieht,  diese  auf  einem  Reittier  (mit  Führer),  Kreons  Inhaftnahme 
Antigones,  Ergreifen  des  Ödipns,  Theseus'  Dazwischenkunft  und 
Verhaftung  Kreons  und  Anordnung  der  Verfolgung,  die  beiden  ge- 
fangen abgeführten  Mädchen  zurückgebracht,  zuletzt  das  wiederholte 
Donnerzeicben  und  Ödipus  der  Blinde,  wie  sehend,  den  anderen  als 
Führer  voranschreitend  zum  vorbestimmten  Orte  seiner  Entrückung. 
Hier  ist  etwas  von  dem,  man  möchte  sagen  epischen  Stil,  in  dem 
Aeschylus  den  ganzen  Gang  der  Handlung  in  jedem  Schritte  auch 
dem  Auge  bedeutsam  zu  markieren  weiss,  während  Sophokles  sonst, 
mehr  dramatisch,  nur  in  Hauptmomenten  die  Hauptperson  im  Lichte 
ihres  eigenen  Wesens  hervortreten  zu  lassen  liebt. 

Abermals  anders  Euripides,  der  auch  hier  sich  Aeschylus  in 
doppelter  Hinsicht  wieder  nähert ;  einmal  durch  die  schon  S.  95 
besproQhene  Vorliebe  für  Göttererscheinuugen,  ihr  Eingreifen  und 
auch  andere  Wunderwirkung,  zweitens  durch  sehr  viel  mehr  ins 
Einzelne,  auch  Kleine  gehende  Hervorkehrung  alles  Äusseren  im 
Bühnenvorgang.  Das  musste  schon  bei  Betrachtung  der  Euripi- 
deischen  Personen  mitbeleuchtet  werden,  muss  sich  aber  hier  gegen- 
über seinen  Vorgängern  noch  besonders  ausweisen,  weil  es  eben  für 
die  neue  Richtung  bezeichnend  ist.  Wie  sich  die  Motive  entwickeln, 
zeigt  sich  besonders  an  dem  Beispiel  des  Schutzsuchens  im  Hei- 
ligtum. In  den  Schutzflehenden  und  Sieben  sind  es  die  Chöre,  die 
beim  Einzug  zu  den  Heiligtümern  eilen,  wie  vielleicht  schon  Dio- 
nysos Gefolge  in  der  Urtragödie.  In  den  Eumeniden  sucht  Orest, 
ein  Einzelner,  von  einer  Schaar  Tdeni  Chore)  verfolgt,  im  Tempel  zu 
Delphi    und  Athen  Schutz.     Im  Eumeuidenhain    des    Kolonos    lässt 
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sich  der  bliude  Ödipus,  obue  zu  wisseu  wo,  nieder;  erst  da  erfährt 
er,  dass  er  im  Heiligtum  ist.  Als  Verfolger  erscheint  auch  hier  ein 
Chor,  der  bald  in  Schützer  gegen  Kreon  sich  wandelt.  Was  bisher 
vor  den  Augen  der  Zuschauer  lebendig  sich  entwickelte,  scheint  bei 
Euripides  in  Andromache,  Herakleiden,  Herakles,  Schutzflehenden, 
Helena  zu  Beginn  des  Dramas  als  fertiges  Bild  dazustehen.  Auf- 
merksamkeit und  Teilnahme  weckende  Situationen  auch  anderer 
Art  eröffnen  andere  Dramen,  wie  die  Troerinnen,  Orest,  Hypsipyle; 
dagegen  scheinen  ähnliche  Situationen  in  der  Alkestis,  im  Hippo- 
lytos  wie  jene  früheren  sich  erst  zu  entwickeln.  Diese  letzteren 
sind,  wie  ein  Teil  der  vorhergenannten  Euripideischen  Anfänge, 
z.  B.  Herakleideu,  Herakles,  Bilder  des  häuslichen  und  Familien- 
lebens, an  denen  wie  die  Frauen  auch  Kinder  und  Alte  teilhaben. 
Die  Kinder  lassen  sich  auch  hören,,  redend  oder  singend,  sind  für 
die  Handlung  notwendig,  Gegenstand  rührender  Zärtlichkeit  für  die 
Mütter,  z.  B.  Andromache,  auch  in  den  Troerinnen.  Hypsipyle  bringt 
durch  Sang  und  Klingklaug  ihren  schreienden  Pflegling  zur  Ruhe. 
Molossus  wird,  in  Menelaos  Händen  das  Mittel  Andromache  vom 
Altar  fortzulocken,  danach  mit  ihr  gefesselt  abgeführt,  dann  von 
Peleus  befreit.  Die  geängsteten  Kinder  des  Herakles  klammern 
sich  an  den  Vater,  bis  er  sie,  an  den  Händen  fassend,  abführt. 
Auch  die  einfahrenden  Wagen  entnahm  Euripides  von  Aeschylus. 
Kamen  bei  diesem  Könige  gefahren,  Agamemnon  (mit  Kassandra), 
Pelasgos,  so  bei  dem  Neueren  nur  Frauen,  Klytämestra  und  Andro- 
mache, Troer.  568,  mit  ihrem  Kinde,  die  nicht  nur  lange,  wie  Kas- 
sandra, sondern  die  ganze  Zeit  auf  dem  Wagen  bleibt  und  erst 
nachdem  der  Knabe  aus  ihren  Armen  gerissen  ist,  weiterfährt.  Wie 
Agamemnon  spricht  auch  sie  vom  Wagen  herab.  In  prunkender 
Kleidung  kommt  Klytämestra  mit  troischen  Sklavinnen,  etwa  au 
Aeschylus  Atossa  erinnernd,  vor  Elektras  ärmliches  Haus  gefahren, 
El.  969,  995.  Noch  umständlicher  in  der  Aul.  Iphigenie,  wo  sich 
die  Diener,  dazu  die  Chormädchen  um  den  Wagen  drängen,  und 
mit  ihrer  Hilfe  der  schlafende  Orest,  Iphigenie,  Klytämestra  ab- 
steigen,  nachdem  die  Mitgift  vom  Vv'rigen  gehoben  war. 

Chor  und  Personen  feierlich  gemeinsam  abziehen  zu  lassen, 
wie  es  Aeschylus  besonders  am  Schlüsse  der  Trilogie,  z.  B.  der 
Thebischen  in  den  Sieben,  der  Orestie  und  anderen  tat,  auch  So- 
phokles noch  im  Aias,  Philoktct,  gefiel  Euripides  nicht  mehr  so 
recht.  In  den  Schutzllehenden,  Troerinnen.  Hekabe,  Ion  ist  der 
Abzug  zwar  gemeinsam,  doch  ohne  viel  Aufsehens.  Der  Grund, 
warum  die  beiden  jüngeren  Meister  hier  von  dem  Wege  des  älteren 
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•es: 


abgingen,  war  ein  verschiedener.  Sophokles  konnte  nach  seiner 
schon  gewürdigten  Richtung  auf  das  Innere^  das  Ethos  seiner  Per- 
sonen, solchen  Prozessionen  keinen  grossen  Wert  beilegen.  Sie 
sind  daher  im  Aias  und  Philoktet  ziemlich  klanglos,  wie  auch  in 
den  genannten  drei  Dramen  des  Euripides.  Dessen  Neigung  und 
Talent  für  äussere  Reizmittel  und  Effekte  wollte  auf  die  feierlichen 
Züge  und  Schaustellungen  keineswegs  verzichten,  fand  sie  aber 
innerhalb  des  Stückes  wirksamer  als  am  Ausgang,  wo  mit  der  künst- 
lichen Lösung  künstlicher  Spannung  die  Teilnahme  der  Zuschauer 
sich  schon  gelöst  hatte.  Anlass,  Form  und  Beteiligung  weiss  sein 
Künstlergeist  mannigfaltig  zu- gestalten.  Einen  Leichenzug  privaten 
Charakters,  wie  seiner  Zeit,  bietet  die  Alkestis,  einen  öffentlichen 
von  Staatswegen  veranstalteten  die  Schutzflehenden.  Auch  das 
Sterben  der  Alkestis  war  schon  das  einer  guten  Hausfrau.  In 
Trauer-Schur  und  Tracht  tritt  Admet,  dem  von  seinen  Leuten  ge- 
tragenen Sarge  folgend  aus  dem  Haus.  Da  kommt  ein  zweiter  Zug, 
mit  Totengaben,  sich  anzuschliessen :  Admets  alter  Vater  mit  seinen 
Leuten.  Pheres  wird  schnöde  abgewiesen,  Admet  zieht  durch  die 
Orchestra  ab,  wo  sich  auch  der  ganze  Chor  anschliesst.  Nach 
einiger  Zeit  kommt  derselbe  Zug  ohne  den  Sarg  zurück.  In  den 
Schutzflehenden  werden  die  den  Thebäern  abgekämpften  Leichen, 
von  Theseus  und  Adrast  mit  Gefolge  begleitet,  in  die  Orchestra 
getragen.  Als  der  Zug  vor  dem  Tempel  hält,  stimmen  die  Mütter 
die  Totenklage  an,  worauf  Adrast,  von  Theseus  aufgefordert,  die 
Bühne  besteigt,  die  Leichenrede  zu  halten.  Für  Kapaneus,  den 
Blitzgetroffenen,  wird  vorm  Tempel  der  Scheiterhaufen  errichtet,  die 
andern  werden  von  dem  Zuge,  dem  nun  auch  die  Knaben  sich  an- 
schliessen,  weiter  geführt  zu  gemeinsamer  Verbrennung.  Bald  kommen 
dann  die  Knaben,  ein  jeder  seines  Vaters  Aschenurne  tragend,  von 
Theseus  und  Adrast  begleitet,  auf  demselben  Wege  zurück.  Es  ist 
kaum  zu  viel  gesagt,  wenn  man  behauptet,  dass  hier  das  gespro- 
chene oder  gesungene  Wort  nur  die  Erläuterung  der  äusserlichen 
Vorgänge  war:  dass  erst  beides  vereint  die  Wirkung  tat,  die  der 
Dichter  wollte,  für  dessen  Beurteilung  das  eine  so  wichtig  ist  wie 
das  andere. 

Viel  einfacher  wird  anderswo  mit  den  Leichen  verfahren. 
Mitunter  scheinen  sie  nur  um  ethische  Wirkungen  auszulösen  auf  die 
Bühne  oder  in  die  Orchestra  gebracht,  so  Phaethon  Fr.  781,  3,  so 
Polymestor,  um  Hekabe  aufzustacheln,  die  tote  Phädra,  Theseus 
leidenschaftlichen  Zorn  zu  entflammen.  Nicht  ohne  Pomp  wird  die 
Leiche  des  Neoptolemos  aus  Delphi,  von  seinen  Leuten  nach  Hause 
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gebracht,  desgleichen,  wie  bei  Aeschylus^  die  Leichen  der  feindlichen 
Brüder  mitsamt  ihrer  Mutter  Jokaste  zum  thebischen  Königshaus: 
die  Hauptsache  ist  dort  der  leidenschaftliche  Jammer  des  alten  Pe- 
leus,  hier  Antigenes  Klage,  allein  und  mit  Ödipus.  Das  Äusser- 
liche,  was  dabei  die  Sinne  fesseln  soll,  braucht  die  Leichen  mehr 
nur  als  Hintergrund.  Deren  Bestattung  wird  zur  Seite  oder  zurück- 
geschoben. Zu  stärkerer  Wirkung  dient  in  den  Bakchen  der  tote 
Pentheus.  Seinen  Kopf  trägt  die  eigene  Mutter,  als  Jagdtrophäe  — 
die  Rasende  hält  ihn  für  den  eines  Löwen  —  und  brüstet  sich 
damit  auch  noch  gegen  ihren  V^ater,  der  unter  Wehklagen  mit  Ge- 
folge die  zusammengelesenen  Reste  des  zerrissenen  Jünglings  heim- 
bringt. Um  die  Kunstrichtung  des  jüngsten  der  drei  grossen  Tra- 
giker ins  rechte  Licht  zu  stellen,  halte  man  gleich  daneben  den 
Schluss  der  Medea,  wo  Jason,  der  Braut  und  Vater  derselben  im 
Hause  so  schrecklich  durch  Medeas  Arglist  umkommen  sah^  nunmehr 
mit  Bewaffneten  seine  Kinder  wenigstens  zu  retten  eilt.  Während 
er  unten  an  der  Pforte  pocht,  steigt  über  dem  Hause  die  unnatür- 
liche Mutter  mit  den  gemordeten  Kindern  auf  dem  Schlangenwagen 
des  Helios  empor.  Die  einander  vorher  mit  falschen  Worten  be- 
trogen, sagen  in  solcher  Distanz  sich  nun  zum  Schlüsse  die  bittersten 
Wahrheiten.  Ein  anderes  würdiges  Seitenstück  ist  Herakles,  der, 
nachdem  er  im  Hause  ausgetobt,  durch  die  geöffnete  Tür  mit  der 
Maschine  herausgerollt,  zuerst  schlafend  dasitzt,  an  einen  Säulen- 
stumpf gefesselt,  von  den  Leichen  der  Gattin  und  dreier  Kinder, 
die  er  in  der  Raserei  erschlug,  umgeben,  dazwischen  verstreut  seine 
Mordwaffen.  Dies  Bild,  bei  deui  man  kaum  umhin  kann,  sich  des 
Aias  zu  erinnern,  der  mitten  unter  den  im  Wahnsinn  erschlagenen 
Tieren  sitzt,  bleibt,  auch  nachdem  der  Held  erwacht  ist,  bis  gegen  das 
Ende  dasselbe. 

Zur  Leichenrede  des  Adrast  liefert  uns  der  Dichter  noch  zwei 
Variationen.  In  den  Troerinnen  sehen  wir  Audromache,  ihres  Sohnes 
beraubt,  zu  den  Schiffen  weiter  fahren.  Als  danach  das  zerschmet- 
terte Kind  in  Hektors  Schild  als  einem  offenen  Sarge  der  alten 
Hekabe  zur  Bestattung  gebracht  wird,  lässt  diese  den  Schild  auf 
den  Boden  stellen,  'ein  traurig  Schaustück',  und  hält  nach  einigen 
Klagen  über  der  Achäer  nutzlose  Grausamkeit,  eine  rührende  An- 
sprache an  den  toten  Enkel,  dessen  Kopf  und  Locken  und  Hände 
sie  dabei,  wie  ödipus,  Phon.  1093,  Frau  und  Söhne,  zärtlich  be- 
tastet. Um  dieselbe  Zeit,  415  v.  Chr.,  ist  die  Elektra  gedichtet, 
in  der  Orest  der  Schwester  den  erschlagenen  Agisth  vor  die  Füsse 
legen  lässt,    'damit    sie    ihn    den  Tieren  zum  Frasse  hinwerfe  oder 
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pfähle,  nach  Beliebeü'.  Sie  hat  ein  anderes  Geltist,  das  sie  scham- 
voll eingesteht:  in  einer  Schmährede  möchte  sie  dem  Toten  alle 
seine  Sünden  vorhalten  und  tut  es  in  langer  Rede. 

Nur  eine  Maskerade,  ein  feierlicher  Zug,  der  zum  Schein  und 
auf  Täuschung  berechnet,  sich  mit  Abzeichen  der  Trauer  um  einen 
Toten,  oder  gottesdienstlichen  Ernstes  umgibt,  beschäftigt  den  Zu- 
schauer in  der  Helena  und  in  der  Taur.  Iphigenie.  Es  ist  beide- 
male  fast  die  gleiche  List,  mit  der  die  Einfalt  der  Barbaren  von 
der  klugen  Griechin  betrogen  wird.  Um  als  makellose  Opfer  der 
Artemis  geschlachtet  werden  zu  können,  sollen  die  'fremden'  Ge- 
fangenen vorher  am  Meer  gereinigt  werden,  ebenso  das  Bild  der 
Göttin.  Während  König  Thoas  und  sein  Volk  angewiesen  wird, 
sich  durch  Abkehr  vor  Befleckung  zu  bewahren,  zieht  Iphigenie, 
das  Holzbild  in  den  Händen  tragend,  mit  den  Jünglingen,  deren 
Bande  Leute  des  Thoas  halten,  vom  Tempel  ab.  So  ähnlich  die 
Situation  in  der  nur  wenige  Jahre  späteren  Helene,  so  hat  Euri- 
pides  sie  doch  mit  neuem  Schmuck  auszustatten  gewusst :  Helena, 
die  Schöne,  in  tiefer  Trauer,  der  angebliche  Schiffsmann  des  Mene- 
laos,  in  Wahrheit  er  selbst,  eben  vorher  noch  ein  Bild  des  Elends, 
jetzt  frisch  gebadet,  neu  gekleidet,  im  Waffenschmuck,  ein  leeres 
Totenbett,  mit  Blumen  und  Grün,  Opfertiere,  von  ägyptischen  Leuten 
des  Königs  getragen  und  begleitet,  das  alles,  ein  treues  Abbild  der 
Bestattungsriten,  die  man  den  nicht  heimgekehrten  Opfern  des  Meeres 
darbrachte,  zieht,  von  aussen  traurig  ernst,  innen  fröhlicher  Hoff- 
nung voll,  von  dannen  —  und  König  Theoklymenos  hat  das  Nach- 
sehen, wie  dort  Thoas. 

Da  sind  ferner  auch  andere  Züge  und  Bewegungen  zur  Bele- 
bung des  Schauplatzes.  Wie  geschmückte  Opfertiere  kommen  die 
drei  Söhne  des  Herakles  mit  der  Mutter  und  dem  alten  Amphitryo 
aus  dem  Hause,  sich  dem  Henker  zu  übergeben.  Mit  Hunden  und 
seinen  Jägern,  jüngeren  und  älteren,  kommt  Hippolytos  nach  Aphro- 
dites  Prolog  von  der  Jagd  nach  Hause  und  setzt  den  mitgebrachten 
Kranz  dem  Bilde  der  Artemis  auf.  Einer  der  Begleiter  tut,  nach- 
dem jener  ins  Haus  gegangen,  das  gleiche  dem  an  der  anderen 
Seite  des  Haustores  stehenden  Bilde  Aphrodites:  zwei  Huldigungen, 
gegensätzlich  durch  die  Natur  der  Götter  wie  derer  die  huldigen, 
des  Geisteshohen  und  des  Populären.  Helena  geht,  vom  Chor  be- 
gleitet, ins  Haus  Theonoe  zu  befragen,  und  kommt  danach  mit  dem- 
selben Gefolge  wieder  heraus.  Nicht  lange  nachher  kommt  die 
weise  Seherin  Theonoe  selbst  heratis,  von  Fackelträgeriuuen  be- 
gleitet,   die  Luft    und  Erdboden  durch  Schwenken  und  Aufstosseu 
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des  Fackelfeners  reinigen  müssen,  ehe  die  Reine  selber  heraustritt. 
Gefesselt,  wie  Androniaehe  und  ihr  Sohn,  wie  Orest  \wd  Pylades, 
wird  in  den  Bakchen  Dionysos  zweimal,  zuerst  vor  den  Könis:, 
später  in  den  Pferdestall  geführt;  g:efesselt  bringen  Gewaffnete  auch 
den  gefangenen  Eurystheus  vor  Alkmene,  die  ihn  dann  zum  Tode 
abführen  heisst;  gefesselt  die  Söhne  Hypsipyles  die  eigene  uner- 
kannte Mutter. 

Auf  Herz  und  Auge  gleichmässig  berechnet  ist  die  innigere 
Verbindung  zweier  Personen  auf  der  Bübne,  denen,  loser  angeknüpft, 
öfter  noch  eine  dritte  zur  Seite  steht  oder  geht.  Herakles  führt 
au  der  Hand  die  dem  Tode  abgerungene  Alkestis  verschleiert  dem 
Gatten  zu,  und  das  Widerspiel  des  zuredenden  Freundes  und  des 
sich  sträubenden  Admet  endet  damit,  dass  dieser,  erst  abgewandt, 
widerwillig  jener  die  Hand  reicht,  dann,  sich  ihr  zuwendend,  mit 
freudigem  Erstaunen  die  Geliebte  erkennt.  —  Unter  Theseus  Bei- 
stand hat  sich  Herakles  endlich  von  seinem  Sitz  erhoben;  doch  auf 
den  Freund  gestützt  fortgehend,  wendet  er  sich  zurück  zum  Vater, 
umarmt  ihn  noch  einmal,  um  dann  mit  widerstreitenden  Gefühlen 
von  Theseus  weggeführt  zu  werden.  —  Ein  seltsames  Paar  sind 
die  beiden  Hochbetagten,  Kadmos  und  Teiresias:  als  Bakchanten 
mit  Epheu  bekränzt,  den  Thyrsus  in  der  Hand,  einander  stützend, 
ziehen  sie  ab;  da  begegnet  ihnen  Pentheus,  scheltend  drohend,  ver- 
gebens. —  Von  Träumen  geängstigt,  ist  Hekabe,  die  Gefangene, 
erwacht  und  tritt  wankend,  von  zwei  jungen  Troerinnen  unterstützt, 
aus  dem  Zelt.  Ein  ähnliches  Bild  werden  wir  im  1.  Anhang  der 
Sophokleischen  Andromeda  zuerkennen,  wo  das  unterstützte  Schreiten 
ausgesuchte  Charakteristik  ist.  Mit  den  aus  dem  Tempel  geholten 
Waffen  tritt  der  Manne  des  Hyllos  heraus,  behält  die  andern  Waffen 
in  der  linken  Hand,  dass  sie  den  alten  Jolaos,  der  damit  Eurystheus 
bestehen  will,  nicht  vor  der  Zeit  ermüden.  Nur  die  Lanze  nimmt 
dieser,  seinen  wankenden  Schritt  damit  zu  stützen,  in  die  Rechte, 
während  er  die  Linke,  Halt  suchend,  auf  des  Begleiters  Rechte 
legt.  —  Ähnlich  tritt  der  noch  kranke  Orest,  auf  den  treuen  Pylades 
gestützt,  den  schweren  Gang  zur  entscheidenden  Volksversammlung 
an.  —  An  der  Hand,  wie  es  der  Brauch,  führt  wohl  Orest  seine 
einstige  Braut  wie  eine  Erlöste  aus  dem  Hause  ihres  dem  Tode 
geweihten  Gatten.  —  Aus  Ilias  HI  und  dem  Eingang  von  Aeschy- 
lus'  Agamemnon  gemischt  ist  das  Bild  im  Anfang  der  Phoenizierinnen: 
ein  Alter  erscheint  auf  dem  Söller  des  Palastes,  schaut  umher,  ob 
keine  Gaffer  in  der  Nähe,  ruft  dann  Antigone,  ihm  nach  die  Stiege 
zu  erklimmen,    und    muss,    auf  ihr  Verlangen,    die    'alte  Hand    der 
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juDgen'  reichen,  sie  hiuanfznziehen.  —  Rührender  ist  das  Verhältnis 
umgekehrt,  wenn  im  Jon,  ähnlich  auch  in  der  Elektra,  Kreusa,  die 
Königin,  den  alten  treuen  Diener,  das  Erbstück  ihres  Hauses,  bei 
dem  mühsamen  Anstieg  zum  Apollotempel  zu  unterstützen  sich  müht. 

Was  die  Schauspieler  im  Dialog  an  Aktion  und  Tonwechsel  — 
vom  Mienenspiel  war  schon  S.  305  die  Rede  —  vom  Ihren  hinzu- 
taten, entgeht  uns.  Die  Dichter  können  im  gesprochenen  Wort,  sei 
es  des  Redenden,  sei  es  des  Angeredeten,  darauf  hinweisen,  und  da- 
mit dem  Schauspieler  Winke  erteilen  noch  ausser  denen,  die  sie  bei 
der  von  ihnen  selbst  besorgten  Einübung  gaben.  Bei  Aeschylus  und 
Sophokles  finden  sich  nur  spärliche  Andeutungen  von  innerer  und 
äusserer  Bewegung,  die  durch  eine  sprechende  Person  in  der  an- 
geredeten hervorgerufen  wird,  und  die  uns  natürlich  nur  aus  den 
Worten  selbst  bemerklich  wird.  Nicht  anders  ist  es  mit  Regungen, 
die  nicht  durch  Worte,  sondern  schon  allein  durch  x\nblick  und  Be- 
gegnung hervorgerufen  werden,  wie  Antigone  zuerst  gesenkten  Hauptes 
vor  Kreon  tritt,  441,  Ismene  weinend,  schmerzgetrübt,  527,  oder 
wie  im  Kol.  Ödipus  Antigone  der  nahenden  Ismene  freundlichen 
Blickesgruss  empfängt  320.  Etwas  mehr  derart  hat  nur  eben  diese 
letzte  Dichtung  des  Sophokles:  Kreon  sieht  730  Furcht  in  den 
Augen  der  Chorgreise;  Ödipus  will,  dankgerührt,  Theseus  Hand  er- 
greifen und  küssen,  tut  aber  in  Demut  der  Bewegung  selber  Einhalt, 
1132;  Polyneikes  naht  dem  Vater  weinend  1250;  dieser  wendet  sich 
zornig  von  dem  Flehenden  ab  1272;  als  Polyneikes,  sein  Geschick 
zu  erfüllen,  abgehen  will,  suchen  die  Schwestern  ihn  zu  halten,  ver- 
gebens 1437;  jetzt  weint  Antigone. 

Euripides  liebt  mehr  und  stärkere  Bewegung.  Kreon  bemerkt 
Medeas  finstere  Miene,  Aigeus  Medeens  plötzliche  Niedergeschlagen- 
heit. Das  Hervorbrechen  ihrer  Empfindungen  in  den  Gesprächen 
mit  Jason,  ihren  Monologen,  angesichts  der  Kinder,  ist  früher  be- 
leuchtet. Auch  in  der  Alkestis  schon  hatte  Admet  Herakles  gegen- 
über solchen  Kampf  zwischen  wirklicher  und  angenommener  Stim- 
mung zur  Darstellung  gebracht,  und  solches  Doppelspiel  wird  fast 
in  jedem  Drama  irgendeines  Schauspielers  Aufgabe,  in  der  Rolle  des 
Dionysos  der  Hekabe,  Helenas,  Elektras,  Orests,  Phädras,  Aga- 
memnons,  Iphigeniens  gegen  Thoas,  Kreusas.  Jetzt  aber  handelt 
sich 's  mehr  um  offene,  nicht  widerwillig  (scheinbar)  aus  dem  Ver- 
steck hervorbrechende  Bewegung,  wie  wenn  Hippolytos  die  Berüh- 
rung der  ihn  anflehenden  Pflegerin  Phädras  mit  Abscheu  abwehrt, 
606,  oder  mit  drohender  Bewegung,  des  Speeres  oder  zum  Schwert 
die  Leute  seines  Vaters  Hand    an    ihn    zu  lehren  abhält.     Herakles, 
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der  sicbs,  nichts  ahnend,  in  Admets  Gastzimmer  wohl  sein  liess, 
kommt  bekränzt  heraus,  doch  hört  er  kaum  Alkestis'  Tod,  da  reisst 
er  den  Kranz  von  seinem  Kopf,  wie  die  Aeschylische  Kassandra 
sich  den  Schmuck  der  Seherin  vom  Leibe  riss.  So  reisst  derselbe 
Herakles  auch  seinen  Kindern  den  Putz  herunter,  da  er  den  Grund 
vernommen.  —  Mühsam  löst  der  altersschwache  Peleus  die  fest- 
geschluugenen  Bande  Andromaches  und  ihres  Kindes.  —  Als  Eury- 
stheus'  Herold  naht,  ruft  Jolaos  die  Kleinen  des  Herakles,  sich  eilig 
an  ihn  zu  schmiegen.  —  Wir  sahen  schon,  wie  schwankend  zwischen 
Zuversicht  und  Zweifel,  vorsichtig  ringsum  spähend  Polyneikes,  das 
blanke  Schwert  in  der  Hand,  in  der  feindlichen  Stadt  auftrat:  wie 
daun  seine  alte  Mutter  trippelnd  und  zitternd  ihn  liebkost,  Haar  und 
Wangen  streichelnd  ihn  'umtanzt'.  Später  tritt  Eteokles,  nur  die 
Mutter  anredend,  drohenden  Blicks  und  zornschnaubend  hinzu;  ihm 
verweist  dies  die  Mutter,  dem  andern,  dass  er  das  Gesicht  vom 
Bruder  abwendet.  —  Als  Xuthos,  aus  dem  Tempel  tretend,  nach 
des  Orakels  Weisung  den,  der  ihm  zuerst  begegnet,  Jon  als  seinen 
Sohn  umarmen  will,  hält  ihn  der  Jüngling  für  toll,  weist  ihn  zurück 
und  droht  dem  Zudringlichen  mit  seinem  Bogen.  —  Teukros  hebt 
schon  den  Bogen,  da  er  die  verhasste  Helena  plötzlich  vor  sich 
sieht,  wofür  er  nachher  um  Entschuldigung  bittet.  —  Orest,  eben 
noch  wie  genesen,  sieht  in  erneutem  Anfall  die  Mutter  und  ihre 
Fluchgeister,  fleht  sie  an,  will  vom  Lager  aufspringen  und  fliehen. 
Mit  aller  Kraft  sucht  ihn  Elektra  zu  halten,  so  dass  sein  Wahnsinn 
sie  für  eine  der  Erinyen  hält.  Er  reisst  sich  los,  springt  vom  Lager 
auf,  verlangt  den  Bogen,  den  ihm  Apoll  zur  Abwehr  der  Rache- 
geißter  verliehen.  Er  glaubt  ihn  zu  haben,  zu  heben,  zu  spannen, 
sieht  die  Pfeile  fliegen.  Das  ist  reifste  Kunst  unseres  Dichters,  des 
angeblichen  Philosophen.  —  Dieselbe  tut  sich  in  anderer  Weise 
genug,  wenn  sie  die  Grossen  mit  den  Kleinen  nicht  nur  in  freund- 
lich rührende  Verbindung  bringt,  wie  Kreusa  mit  dem  alten  Diener, 
sondern  noch  charakteristischer  auch  in  unfreundlich  widrige.  Mene- 
laos  sieht  sich,  freilich  im  bettelhaften  Aufzug  eines  Schiffbrüchigen, 
von  der  alten  Türhüterin  des  ägyptischen  Königs  mit  rauhen  Worten 
abgewiesen.  Ja,  als  er  nicht  hören  will,  wird  sie  handgreiflich, 
drängt  und  schiebt  iliu  zurück,  445.  Derselbe  Menelaos  hat  dem 
vertrauten  Diener  seines  Bruders  den  Brief  mit  dem  Widerruf  an 
Klytämestra  entrissen  und  kommt  im  Wortwechsel  mit  dem  Alten 
vor  Agamemuous  Zelt.  Es  folgt  der  erregte  Wortstreit  zwischen 
deu  Brüdern.  Die  Ankunft  des  Wagens  mit  Klytämestra  und  ihren 
beiden  Kindern  fassten  wir  schon  ins  Auge.     Weiter  dann  das  dem 
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Vater  so  peinliche  Wiedersehen  der  Seinigen,  die  Verlegenheit  seiner 
ünaufrichtigkeit,  die  erst  gegen  die  kindliche  Naivetät  der  liebe- 
vollen Tochter,  danach  gegen  die  offeneren  Augen  und  den  Stolz 
der  Gattin  einen  schweren  Stand  hat.  Und  so  geht  es  weiter,  bald 
in  feineren,  pikanten  Motiven,  wie  bei  der  Begegnung  Klytämestras 
mit  Achill,  dieser  nichtsahnend  voll  scheuer  Zurückhaltung,  jene 
voll  Zuneigung  zu  dem  vermeintlichen  Schwiegersohn;  bald  in  kräf- 
tigeren Akzenten,  wie  beim  Dazukommen  des  Alten,  der  Agamemnons 
Windungen  aufdeckt. 

Ging  in  den  augeführten  Beispielen  die  Bewegung  von  Person 
zu  Person,  in  mehr  oder  weniger  direkter  oder  starker  Berührung, 
so  ist  sie  anderswo,  fernreicheud,  kaum  minder  wirksam.  Odysseus 
kommt,  Polyxena  zur  Opferung  auf  Achills  Grabe  zu  holen.  Ver- 
gebens bot  Hekabe  alle  Beredsamkeit  auf,  den  Griechen  zu  er- 
weichen; nun  soll  die  Jungfrau,  meint  die  Mutter,  selbst  ihn  anflehen. 
Jener,  der  im  x\uftrage  des  Heeres  spricht,  kann  keine  Milde  walten 
lassen.  Er  wendet  also,  wie  Natur  es  heischt  und  Bühnenkunst  zur 
Formel  entwickelt,  das  Antlitz  ab  und  birgt  die  Rechte,  damit  die 
Flehende  sie  nicht  erfasse,  unter  seinem  Mantel.  Die  Jungfrau  sieht's 
und  steht,  die  Gefangene,  plötzlich  hoch  über  dem  Sieger,  indem 
sie  ihn  beruhigt:  sie  werde  nicht  flehen,  sondern  todesergeben  ihm 
folgen.  Später  kommt  Agamemnon,  Hekabe  selbst  zur  Bestattung 
Polyxenas  anzutreiben.  Sie,  die  jetzt  auch  noch  ihren  Jüngsten 
treulos  ermordet  zu  ihren  Füssen  sieht,  befindet  sich  in  bitterem 
Zwiespalt :  soll  sie  den  siegreichen  Feind  anflehen,  ihrer  Rache  freien 
Lauf  zu  lassen,  oder  soll  sie  auf  Rache  verzichten.  Sie  spricht  zu- 
gleich zum  Toten  und  zu  sich,  fragt,  ob  sie  Agamemnon  anflehen 
oder  schweigend  dulden  soll.  Agamemnon,  dem  sie  den  Rücken 
zukehrt,  weiss  nicht,  was  er  davon  halten  soll,  und  da  sie  zum  dritten 
mal  in  gleicher  Weise  mit  sich  zu  sprechen  fortfährt,  wendet  er 
sich  offenbar  zum  Gehen,    worauf  sie  endlich   zum  Schluss  kommt. 

—  Die  Schutzflehenden  beklagen  den  Verlust  ihrer  Söhne,  da  sehen 
sie  plötzlich  den  Scheiterhaufen  mit  dem  Sarg  des  Kapaneus,  und 
darüber  auf  Felsenhöhe  des  Helden  Gattin,  die  alsbald  singend  er- 
klärt, in  den  brennenden  Scheiterhaufen  springen  zu  wollen.  Dann 
naht  ihr  alter  Vater,  die  Tochter  suchend.  Hinab,  hinauf  geht 
zwischen  ihnen  die  Wechselrede,  bis  er  endlich  ihr  Vorhaben  ver- 
steht und  nun  ihr  nachzukommen  sucht,  um  sie  zu  hindern,  umsonst. 

—  Orest  liegt  noch  krank  auf  seinem  Ruhebett  vor  dem  Hause. 
Tyndareos  verliess  ihn  drohend;  Rettung  hofft  er  allein  von  Menelaos, 
der  unschlüssig  hin-  und  hergeht,  wie  xVgamemnon  vor  Hekabe,  812, 
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• 
während  Orest  ihm  mit  den  Augen  folgt.  —  Tn  der  Elektra  hahen 
sich  der  Alte  und,  noch  verkannt,  Orest  begrüsst.  AVährend  dieser 
Ton  Elektra  vernimmt,  das  sei  der  Alte,  der  einst  ihren  Bruder  in 
der  Ferne  gerettet  habe,  beobachtet  der  Alte  den  Fremden,  umkreist 
ihn  und  erkennt  den  lang  Ersehnten. 

Nehmen  wir  zu  diesen  Heispielen  mehr  individueller  Art  noch 
einige  gemeingültigere  Motive,  auch  sie  erst  bei  Euripides  überhaupt 
oder  mit  Vorliebe  gebraucht.  Anzeichen  grösserer"  Lebhaftigkeit, 
beweglicherer  Naturen  —  und  grösserer  Aufmerksamkeit  auf  die 
Aussenseite  von  seiten  des  Künstler-Dichters,  ist  doch  jeder  Fall 
eigenartig. 

Zuerst  Flucht  und  Verfolgung.  Elektra  hatte  auf  dem  Heim- 
weg ihren  Wasserkrug  abgestellt,  um  die  tägliche  Totenklage  an- 
zustimmen, S.  277,  ihr  kommen  desselben  Wegs  nach  die  Chor- 
mädchen und  zweimal  Avechselt  beider  Gesang,  da  erheben  sich  Orest 
und  Pylades  von  dem  Sitz  nahe  dem  Haus,  auf  dem  sie  das  Kommen 
irgendeines  Bewohners  abwarten  wollten.  In  der  den  Euripideischen 
Frauen  eigenen  vSchreckhaftigkeit  hält  Elektra  die  Fremden  für 
Bösewichter,  will,  den  Krug  im  Stich  lassend  —  man  erinnert  sich 
der  Troilosbilder  —  das  Haus  gewinnen.  Orest  vertritt  ihr  den 
Weg  und  fasst  die  Hand  der  zitternd  um  Gnade  Flehenden.  — 
Wie  eine  Wiederholung  erscheint  Helenas  Flucht  zum  Proteusheilig- 
tum,  aus  Furcht  vor  dem  zerlumpten  Menelaos,  der  sich  ähnlich 
erhebt  wie  jene.  —  Hermione  w^ollte  sich,  voll  Angst  vor  Strafe  für 
das  Vergehen  an  Andromache,  das  Leben  nehmen,  und  stürzt, 
verfolgt  von  den  Dienerinnen,  die  sie  hindern  wollen,  auf  die  Bühne, 
wo  schon  die  alte  Pflegerin  Hermiones  den  Chor  zum  Einschreiten 
und  Zureden  zu  bewegen  sucht.  Den  ekstatischen  Zustand  der 
Fürstin  betrachteten  wir  S.  293.  Es  ist  klar,  dass,  indem  sie  sich 
den  einzelnen  anstandswidrigen  Äusserungen  ihrer  Verzweiflung  über- 
lässt,  denen  die  Alte  zu  w^ehren  sucht,  jene  sich  beständig  entzieht, 
diese  ihr  unablässig  folgt.  —  Auch  hierzu  stellt  sich  eine  Wieder- 
holung in  den  Troerinnen :  der  alten  Hekabe  Versuch,  Kassandras 
habhaft  zu  w^erden,  die  in  voller  Ekstase  mit  brennenden  Fackeln 
aus  ihrem  Zelte  herausstürmt.  Hekabe  hat  im  Zelte  am  Mörder 
ihres  Sohnes  grausame  Rache  genommen.  Man  hört  das  Toben  und 
Geschrei  des  Geblendeten.  Das  letzte,  was  er  sah,  war  die  Ab- 
schlachtung  seiner  beiden  Söhne.  Racheschnaubeud,  einem  wütigen 
Tiere  gleich,  kommt  er  heraus,  wie  himmelweit  verschieden  von 
K.  Odipus,  der  sich  selbst  geblendet.  Es  gleichen  sich  beide  nur 
im  unsicher  tappenden  Gange,  den  das  Augenlicht  nicht  mehr  leitet. 
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Der  wilde  Barbar  horcht  vergebens  auf  die  Tritte  der  ihm  leicht 
entgehenden  alten  Königin,  die  er  zerreissen  und  fressen  mochte, 
ein  Scheusal  kaum  minder  als  der  geblendete  Kyklop,  dem  er  auch 
das  Schleudern  eines  schweren  Gegenstandes  nachmacht,  ohne  die 
Note  versöhnenden  Humors.  —  Kreusa,  deren  Giftmordanschlag  auf 
Jon  offenbar  geworden,  kommt  eilenden  Lautes  in  die  Orchestra 
zum  Chor,  ihren  Mägden  geflohen,  und  hat,  von  diesen  angewiesen, 
kaum  das  Asyl  des  Altars  erreicht,  da  kommen  schon  mit  blanken 
Schwertern  die  Delphier,  und  mit  ihnen  Jon,  sie  verfolgend,  suchend, 
bis  er  nach  einigen  Zornesworten  sie  entdeckt.  —  Das  ausgeführteste 
Bild  solcher  Flucht  und  Verfolgung,  auf  das  Nationalgefühl  des 
athenischen  Publikums,  wie  wir  sahen,  berechnet,  war  der  phrygische 
Eunuch,  der,  entsetzt  über  alles,  was  er  drinnen  sah  und  voll  Angst 
vor  dem  Argeierschwert  aus  dem  Haus  auf  die  Bühne  flüchtet,  dort 
Zeit  hat,  in  aufgeregten  Gesängen  alles  zu  schildern,  bis  Orest  mit 
gezücktem  Schwerte  herausstürmt,  ihn  zu  suchen. 

Ein  zweites,  noch  viel  häufiger  verwendetes  Motiv  ist  das 
Gnadeflehen,  das  auch  an  die  Verfolgung  mitunter  sich  anschliesst. 
Meistens  scheint  der  Flehende  sich  wirklich  dem  Angerufenen  zu 
Füssen  zu  werfen,  seine  Knie  zu  umfassen  (um  ihn  bis  zur  Gewäh- 
rung festzuhalten),  auch  wohl  Hand,  Wange  oder  Kinn  zu  berühren. 
In  der  Alkestis  ist  es  nur  der  Sohn,  der  die  tote  Mutter  anruft,  sich 
an  die  Liegende  wirft,  ihren  Mund  mit  Küssen  bedeckt.  In  der 
Medea  fleht  die  von  Jason  Verlassene  den  Aigeus,  im  Hippolytos 
diesen  die  Amme  der  Phädra  in  der  charakteristischen  Form  an 
und  nur  wenige  Stücke  sind  es,  die  dieses  Motivs  entbehren,  fände 
es  auch  nur  in  einer  Erzählung  eine  Stätte,  wie  in  den  ßakchen 
1115,  im  Orest  1414,  in  der  Hekabe  zum  zweitenmal  274,  so  auch 
Medea  497. 

Ein  drittes  Motiv  derart  ist  die  Verhüllung  des  Hauptes,  die 
im  Iphigenienbilde  des  Timanthes  für  Agamemnon  verwendet,  so 
abgeschmackte  Auslegung  fand,  in  Wahrheit  mehr  epigrammatische 
Pointe  als  Erklärung.  Nicht  im  Maler  natürlich,  sondern  im  Aga- 
memnon lag  der  Grund,  der  tiefste  Seelenschmerz,  der  sich  in  sich 
selbst  begräbt,  von  aller  Aussenwelt  abscheidet.  In  solchem  Sinne 
verhüllte  sich  Adrast  schon,  als  er  sich  vor  dem  Beginn  am  Tempel 
der  Demeter  auf  den  Boden  warf,  während  die  schutzflehenden 
Mütter  sich  um  Aithra  drängen.  Durch  deren  Flehen,  dem  Theseus 
noch  kein  Gehör  geben  will,  zu  Tränen  gerührt,  verhüllt  auch  sie 
selbst  sich.  Aus  demselben  Grunde  tut  es  Jolaos,  da  die  Herakles- 
tochter   zur  Opferung    abgeführt    wird,    tut  es  Hekabe,    da  ihr  die 


366  Hinfallen 

eigene  Tochter  Polyxena  zur  Opferung'  auf  Acbills  Grabe  entrissen 
wird,  tut  es  der  Alte  im  Jon,  da  ihn  das  Mitleid  mit  Kreusa,  der 
Kummer  über  das  Unglück  seiner  Könige  tibermannt.  Ist  es  in 
diesen  Fällen  am  letzten  Ende  der  Wille,  nichts  mehr  von  der 
Welt  zu  sehen,  so  in  anderen  vielmehr  das  Verlangen,  nicht  gesehen 
zu  werden:  dem  einen  dient  die  Verhüllung  so  gut  wie  dem  andern. 
Aus  Scham,  dem  Freunde  Theseus  als  der  Mörder  von  Frau  und 
Kindern  vor  Augen  zu  kommen,  verhüllt  sich  Herakles;  aus  Schani, 
weil  sie  in  der  Ekstase  das  sündhafte  Verlangen,  das  Geheimnis 
ihrer  Seele  enthüllte,  lässt  sich  Phädra  im  zweiten  Hippolytos  ver- 
hüllen. Im  ersten  hatte  es  der  Jüngling  selbst  getan,  aus  Scham 
über  das  Liebesflehen  seiner  Stiefmutter. 

Von  diesen  drei  Motiven,  die  Euripides  so  gern  verwertet,  ist 
bei  Sophokles  kaum  eine  Spur  zu  finden,  von  Verfolgung  und  Flucht 
Antigones  kaum  eine  Andeutung  im  Kol.  Ödipus  821  ff.,  von  fuss- 
fälligem  Flehen  ebenda  1754;  denn  Philokt.  485  und  Elektra  1208 
sind  schwerlich  so  anzusehn.  Aeschylus  dagegen  hatte  von  zweien 
dieser  Motive  schon  wirksamsten  Gebrauch  gemacht:  die  Schutz- 
fleheuden  stellen  Flucht  und  Verfolgung  im  Grossen  dar,  Orests 
Flucht  und  der  Erinyen  Verfolgung  nach  Delphi  und  weiter  nach 
Athen  ist,  in  noch  grösserem  Stil  gehalten,  die  eines  Einzelnen.  Die 
tief  verhüllten  und  lange  Zeit  schweigend  dasitzenden  Gestalten 
seines  trauernden  Achill,  seiner  schmerzversunkenen  Niobe  sind  all- 
bekannt. 

Auch  bei  Aeschylus  nicht  findet  sich  ein  andres  eben  eclit 
Euripideisches  Motiv,  das  Hinfallen  altersschwacher  Leute,  die  von 
schmerzlicher  Nachricht  überwältigt  werden.  Das  kraftlose  Alter 
repräsentieren  schon  die  Chorgreise  im  Agamemnon,  aber  die  Alters- 
schwäche so  an  mehreren,  z.  B.  dem  Chor  des  Herakles,  wie  an 
Einzelnen,  Peleus,  Tyndareos,  Kadmos,  Jolaos,  Amphitryon,  den 
Alten  der  Elektra  und  des  Jon  im  Äusseren  recht  sinnfällig  zu 
machen,  blieb  Euripides  vorbehalten.  Das  Höchste  ist,  wenn  sie 
von  Unglück  betroffen  hinfallen,  sei  es  nun  wirklich  und  ganz,  sei 
es,  dass  Beistehende  das  völlige  Hinfallen  verhindern.  So  Peleus,  da 
er  des  Enkels  Tod  vernimmt,  Hekabe,  als  Polyxena  ihr  genommen 
wird,  Jolaos  bei  Makarias  Abführung.  Dies  wie  die  lebhafte  Aktion 
von  Einzelpersonen  ist  schon  bei  diesen  besprochen  und  auch  die 
grössere  Individualisierung  des  Chores  durch  Teilung,  die  Einführung 
von  Nebenchören  wie  die  Jäger  des  Hippolytos,  die  Knaben  der 
Sehutzflehenden  seien  nur  deswegen  hier  noch  erwähnt,  weil  auch 
dafür  wieder  Aeschylus,  nicht  Sophokles,  das  Vorbild  gegeben  hat,. 
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für  Teilung  und  Individualisierung*  des  Chors  in  der  Mehrzahl  der 
erhaltenen  Dramen,  für  Nebenchöre  in  den  Eumeniden. 

Alles  bisher  Genannte  betrifft  nur  die  äussere  Erscheinung  der 
Handlung,  nicht  deren  inneres  Gefüge  noch  ihre  Entwickelung:  es 
ist  nur  Sonderbetrachtung,  die  erst  das  eine,  danach  das  andre  ins 
Auge  fasst,  beides  wie  Inhalt  und  Eorin  eines  Kunstwerkes^  wie  Leib 
und  Seele  eines  lebendigen  Geschöpfes  durchaus  zu  unlöslicher  Ein- 
heit verbunden.  Wenden  wir  uns  jetzt  diesem  andern  zu  und  suchen 
wir  die  Handlung  der  Dramen  sozusagen  von  innen  her,  statt  bisher 
von  aussen,  zu  betrachten,  so  werden  wir  auch  hier  bewussten  und 
planmässigen  Fortschritt  von  Aeschylus  zu  Sophokles  und  von  diesem 
wieder  zu  Euripides  wahrnehmen,  werden  vielleicht  zu  unserer  Über- 
raschung erkennen,  dass  ebenso  auffällig  im  Äusseren  Euripides 
Rückkehr  zu  Aeschylus  war,  so  unzweifelhaft  sein  Anschluss  an 
Sophokles  in  gewissen  Zügen  der  inneren  Führung  der  Handlung 
sich  kundgibt.  Im  einen  wie  im  andern  ist  er  der  Erbe  und  Fort- 
setzer der  von  jenen  überkommenen  Kunst,  und  verschwand  schon 
bei  Betrachtung  der  Aussenseite  das  Gespenst  des  Bühnenphilo- 
sophen, um  dem  Bühnen-Dichter  und  Künstler  Platz  zu  machen,  so 
wird  durch  Blosslegung  der  inneren  Fäden  dies  Resultat  nur  noch 
gesicherter  werden. 

Die  Handlung,  die  Summe  des  Tuns  und  Leidens,  das 
in  den  gesprochenen  Worten  der  Personen  so  gut  wie  in  den 
äusseren  Vorgängen  durch  Augen  und  Ohr  dem  Zuschauer  als  ein 
Miterlebtes  nahetrat  und  seiner  Betrachtung  in  den  Liedern  des 
Chors  nach  den  einzelnen  Abschnitten  nochmals  vorgebalten  wurde, 
diese  Handlung  ist  in  den  erhaltenen  Tragödien  der  drei  Meister  gar 
verschieden,  auch  nach  Umfang,  Inhalt  und  Führung.  Verschieden 
sind  die  Tragödien  eines  und  desselben  Meisters,  verschiedener  noch 
die  drei  Meister  untereinander.  Aus  ungemessener  Weite  des  ideellen 
Raumes  und  der  Zeit  wird  die  Handlung  durch  den  Zwang  des 
reellen  Raumes  und  der  Zeit,  in  dem  sie  sich  vor  den  Augen  des 
Zuschauers  abspielt,  in  ein  bestimmtes  engeres  Mass  zusammen- 
gedrängt, am  meisten,  und  mit  bewusster  Kunst  von  Sophokles. 
Bedeutsamer  als  die  Wirkung  ist  die  Ursache,  weil  im  innersten 
Wesen  der  'Handlung'  gelegen.  Sophokles  will  nur  die  Handlung, 
die  unter  gegebenen  Umständen  aus  dem  Wesen  und  Charakter  der 
Personen  hervorgeht.  Damit  ist  eine  innere  Einheit,  ein  von  Anfang 
her  auf  das  Ziel  hindrängender  Trieb  und  eine  Schnelligkeit  des 
Verlaufs  gegeben,  wie  sie  weder  Aeschylus  noch  Euripides  erreichen 
konnten  oder  wollten,  beide  aus  verschiedenen  Gründen.   Aeschylus' 
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Pei'soneu  sind  zwar  auch  Wolleude,  die  ihr  Geschick  selber  bauen; 
sie  sind  aber  in  so  weiten  Zusammenhang*  der  Dinge  eingestellt, 
dass  das  Einzelschicksal  nur  als  Teil  eines  grossen  Ganzen,  mit 
diesem  unauflöslich  verflochten  erscheint.  Bei  Euripides  dagegen 
sind  die  Personen,  oder  ihre  Art  sich  darzustellen  vielmehr  eine 
Wirkung  äusserer  umstände.  Die  in  diesen  zutage  tretende  Mannig- 
faltigkeit zusammentretYender  Begebenheiten,  ohne  innere  Einheit 
und  Geschlossenheit,  ein  buntes  Zufallsspiel  ist  mit  nichten  etwa 
nur  eine  ungewollte  Begleiterscheinung,  sondern  durchaus  beabsich- 
tigt, eine  Hauptsache  seiner  dem  Schein  der  Wirklichkeit  nach- 
strebenden Kunst. 

Zunächst  Aeschylus.  In  den  Persern  steht  Asien  gegen 
Hellas,  hier  ein  Volk  freier  Männer,  dort  eines  Herren  Untertanen, 
und  Xerxes',  des  jüngeren  Herrschers  Übermut  und  Unbesonnenheit 
richtet  zugrunde  —  so  fasst  es  der  Athener  —  was  des  Vaters 
Weisheit  aufgebaut  hatte.  Der  Tragödie  Hauptfigur  tritt  erst  am 
Schlüsse  persönlich  auf,  weil  die  Grösse  seines  Strebens,  die  Gewalt 
der  von  ihm  erregten  Bewegung  ungezählte  Völker  ergreift,  über 
Land  und  Meer  sich  hinwälzt.  Das  Hess  nur  in  Erzählung  sich  zu 
Gemüte  führen,  wie  es  der  Urtragödie  eigen  gewesen  sein  muss, 
Erzählungen,  die  von  einer  zu  andern  sich  steigern  und  in  den 
Liedern  des  davon  erschütterten  Chores  nachklingen.  Angst  und 
Sorge  um  das  ausgezogene  Heer  führt  die  Alten,  die  Ersten  des 
Volks,  vor  die  Pforten  des  Königshauses.  Sie  singen  die  Grösse 
des  Aufgebots,  nicht  ohne  Stolz,  aber  um  so  grösser,  erkennen  sie, 
wäre  der  Verlust.  Zu  ihnen  heraus  kommt  Atossa,  die  Königin 
Mutter  mit  allem  Pomp  orientalischer  Herrschaft,  obgleich  auch  sie 
von  gleicher  Angst  und  Sorge  erfüllt  ist  wie  der  Chor.  Deutlicher 
als  je  ängstete  sie  ein  Traum  der  letzten  Nacht.  Träume  und 
Orakel,  beide  im  Epos  schon,  aus  dem  Leben  genommen,  wirksame 
Motive  waren  in  der  Lyrik  zu  tragischen  Stimmuugsmitteln,  zu 
Hebeln  der  Handlung  ausgebildet,  und  Aeschylus  hat  in  jedem  der 
erhaltenen  Dramen,  ausser  in  den  Schutzflehenden,  vielleicht  dem 
ältesten.  Traum  oder  Orakel  verwertet,  Sophokles  lieber  Orakel  als 
Traum,  diesen  nur,  wo  er  herkömmlich  war,  in  der  Elektra,  keines 
von  beiden  in  der  Antigone.  Zum  Traum  kam  für  Atossa,  nach 
dem  Erwachen  noch,  einem  Orakel  gleich,  das  Götterzeichen,  der 
vom  Falken  zerzauste  Adler,  zu  deutlich,  um  eines  Deuters  zu  be- 
dürfen. Doch  der  Chor  hat  beruhigende  Worte,  und  sein  eben  aus 
ihrem  Traum  geschöpfter  Rat,  Dareios  Totenspenden  zu  bringen, 
gibt  ihr  in  der  Tat  Beruhigung,  wie  sie  sogleich,  226,  besser  noch 
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später,  da  sie  530  dem  Chor  seinen  Irrtum  vorhält,  merken  lässt. 
Ein  Anzeichen  solcher  Beschwichtig-ung  scheinen  die  Fragen  zu  sein, 
die  die  Königin  jetzt  über  Athen  an  den  Chor  richtet.  Das  daran 
sich  knüpfende  kurze  Gespräch  führt  rasch  in  die  frühere  Stimmung 
zurück,  die  durch  den  Boten  sogleich  schrecklich  bestätigt  wird.  In 
kurzen  Sätzen,  von  Klagen  des  Chors  unterbrochen,  gibt  der  Bote 
die  Summe  des  Unglücks,  ehe  Atossa  Worte  findet  zu  fragen ;  nach 
dem  Sohne  direkt  sich  zu  erkunden,  hat  sie  nicht  das  Herz.  In 
drei  Stösseu  folgt  nun  die  ergreifende  Schilderung  des  Unglücks: 
die  Flottenniederlage  bei  Salamis,  die  Vernichtung  der  auf  der  Pans- 
insel  Psyttaleia  gelandeten  Kerutruppe,  drittens  die  Nöte  und  Ver- 
luste des  Rückzugs  durch  Makedonien  und  Thrakien.  Nur  kurze 
Zwischenreden  unterbrechen  diese  dreigeteilte  Erzählung.  Danach 
geht  Atossa  ins  Haus,  den  Göttern  drinnen  zu  opfern.  Die  Toten- 
spenden bringt  sie,  da  das  Grab  draussen  vor  dem  Palast,  nach 
dem  Chorgesang  heraus,  jetzt  in  demütig  bescheidenem  Aufzug. 
Sie  spendet,  der  Chor  singt  Gebete  und  Totenbeschwörung,  findet 
aber,  da  der  Geist  erscheint,  vor  Ehrfurcht  keine  Worte,  seinen 
Fragen  zu  antworten.  Als  ihm  Atossa  Auskunft  gegeben,  ver- 
nehmen wir  aus  des  alten  Königs  Munde^  dem  zu  der  Weisheit  des 
Lebenden  noch  die  des  Todes  zuteil  geworden,  wiederum  in  Er- 
zählung, den  eigentlichen  tragischen  Kern  der  ganzen  Handlung: 
das  Wachsen  und  den  Glanz  der  Persermacht,  bis  durch  sie  betört 
und,  wie  entschuldigende  Mutterliebe  hinzufügt,  durch  schlechte  Rat- 
geber verleitet^  der  Sohn  in  gottloser  Verblendung  das  Verderben 
herbeiführt,  dessen  letzten  Akt,  den  noch  bevorstehenden  Schlag 
von  Plataiai,  der  zukunftskundige  Geist  vorhersagt.  Nach  Mah- 
nungen an  alle  Perser,  an  Atossa,  an  den  Chor  versinkt  Dareios 
wieder  in  die  Tiefe.  Der  Chor  besingt  die  durch  Dareios  Erschei- 
nung in  Erinnerung  gerufene  Glanzzeit  persischer  Grösse,  da  auch 
der  Hellenen  so  viele  ihrer  Herrschaft  willig  gehorchten,  damit  in 
schroffstem  Gegensatze  dazu  die  Erscheinung  des  Xerxes  trete,  der 
als  ein  gebrochener  Mann  jammernd  und  klagend,  auch  äusserlich  ein 
Bild  gestürzter  Grösse  erscheint;  und  herbe  tönt  es  vom  Chore  zurück. 
Tragische  Stimmung,  tragische  Gedanken  und  Momente  hat 
das  Stück  in  Fülle  und  ist  doch  nicht  eigentlich  eine  Tragödie, 
vielleicht  nicht  allein  dadurch,  dass  die  Erzählung  so  durchaus  vor- 
herrscht, sondern  auch  weil  Xerxes  nicht  zum  tragischen  Helden 
sich  eignete,  soweit  wir  wenigstens  ihn  kennen.  Viel  mehr  Ähn- 
lichkeit als  mit  irgendeiner  der  andern  Hauptpersonen  des  Aeschylus 
hat  er  im  Grunde  mit  denen  des  Euripides. 

Petersen,  Die  attische  Trasrödie.  24 
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Auch  in  den  Scbntzfleheuden  dehnt  sich  Raum  und  Zeit  vor 
den  Sinnen  der  Zuschauer :  von  Argos  nach  Ägypten  ging-  einst  die 
Wanderung  lo's,  von  dort  zurück  kommen  jetzt  deren  Nachkommen 
im  fünften  Gliede,  des  Danaos  Töchter,  vor  ihren  Vettern  flüchtig. 
Das  erhaltene  Stück,  das  erste  der  Trilogie,  zeigt  neben  der  Angst 
schon  auch  den  zum  Äussersten  entschlossenen  Trotz  der  Mädchen. 
In  drei  Akten  vollzieht  sich  nach  der  langen  lyrischen  Exposition 
der  Verlauf:  im  ersten  wird  der  König  des  Landes  von  der  Zu- 
gehörigkeit der  Fremden  überzeugt,  im  zweiten  folgt,  wiederum 
hauptsächlich  erzählend,  die  Aufnahme  beim  Volk,  im  dritten  die 
Abwehr  des  frechen  Angriffs  des  ägyptischen  Herolds,  des  Ver- 
treters der  gefürchteten  Ägyptus-Söhne.  Danach  ziehen  die  Töchter 
mit  dem  Vater,  unter  Segenswünschen  für  Argos,  zur  Stadt  ab. 
Stimmung,  Wille  und  Lage  der  Mädchen  ist  am  Ende  nur  insofern 
geändert,  als  die  Aufnahme  in  der  Urheimat  jetzt  gesichert  ist:  alles 
Tragische  liegt  noch  in  der  Zukunft. 

Wenn  dieses  dagegen  in  den  Sieben  gegen  Theben  so  schwer 
empfunden  wird,  so  ist  dies  eben  die  Schlusstragödie  der  Trilogie 
zu  Lajos  und  Ödipus,  in  dem  sich  das  Verderben  des  Hauses  ganz 
erfüllt.  Der  grosse  Fortschritt  zur  normalen  Tragödie  zeigt  sich 
schon  gleich  im  Anfang :  nicht  mehr  der  Chor  eröffnet  das  Stück, 
und  dieser  ist  nicht  mehr  Hauptperson.  Eteokles  ist  der  Held  und 
wirklich  in  ganz  anderm  Sinne  als  Xerxes.  Überaus  einfach  ist 
die  Führung  der  Handlung  gleichwohl  immer  noch.  Eteokles  redet 
zu  den  Bürgern,  ruhig  und  fest  sieht  er  dem  von  den  Sehern  ver- 
kündeten Sturm  der  Feinde  entgegen.  Schon  traf  er  seine  Vor- 
bereitungen, rief  alle  Mann  auf  die  Mauern  zur  Abwehr.  Schon 
ist  auch  der  erwartete  Späher  da,  der  den  Eidschwur  der  Sieben 
meldet.  Er  nennt  ihrer  keinen  ausser  Adrast,  aber  ihr  Schwur, 
sterben  zu  wollen  oder  die  Stadt  zerstören,  entreisst  Eteokles  einen 
zornigen  Anruf  der  die  Stadt  schirmenden  Götter,  mit  ihnen  aber 
auch  des  Vaterfluchs,  den  er  als  Verderben  sinnenden  Dämon  im 
Hintergrunde  lauern  sieht.  Viel  grösser  noch  wird  seine  Erregung  dann, 
als  er  das  Zagen  und  Jammern  der  Chormädchen,  ihre  ängstliche 
Flucht  zu  den  Götterbildern  vor  seinem  Hause  vernimmt.  In  diesem 
Wortwechsel  kommt  der  jugendliche  Ungestüm,  die  zornmütige 
Leidenschaftlichkeit  des  Lajos-Sprosses  gegenüber  der  mädchen- 
haften Ängstlichkeit  vollauf  zum  Vorschein.  Wie  in  den  Persern, 
noch  nicht  in  den  Schutzflehenden,  zeigt  sich  nun  deutlich  das  Be- 
etreben, und  bereits  gereifter  die  Kunst,  tragische  Furcht  und  Span- 
nung,    schon     erregt,     wieder     sich     beruhigen     zu     lassen,     nur 
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damit  sie  danach  um  so  stärker  wieder  auflebe.  Allmählich 
beruhigen  sich  die  Mädchen,  und  damit  auch  Eteokles  selbst.  Den 
Göttern  verheisst  er  Siegeslohn,  ihnen  sollen  die  Mädchen  den  Päan 
singen ;  er  selbst  will  zur  rechten  Zeit,  für  deren  Bestimmung  noch 
der  Kundschafter  zu  erwarten  ist,  mit  sechs  Auserwählten  den  sieben 
Helden  der  Feinde  begegnen.  Nach  einem  etwas  gefassteren  Chor- 
gesang kommt  der  Kundschafter  zurück,  tritt  sogleich  auch  Eteokles 
aus  der  Burg,  und  es  folgt  der  siebenmalige  Wechsel  von  Boten- 
und  Königs  wort,  je  mit  kurzem  Chorsatz  dahinter.  Die  Altertüm- 
lichkeit des  Stiles  scheint  hier  so  gross,  dass  man  fast  an  der  Da- 
tierung der  Tetralogie  zweifeln  könnte.  Doch  erkennt  man  bald 
eine  Absicht  hinter  dieser  streng  abgemessenen  Form.  Diese  hat 
schon  an  sich  eine  zügelnde,  beruhigende  Kraft,  und  stärker  noch 
wirkt  in  diesem  Sinne  die  Sicherheit,  mit  der  Eteokles  seine  wohl- 
überlegten Entscheidungen  trifft.  Was  er  vorher,  282,  tun  zu  wollen 
verkündet  hatte,  ist  zu  einem  Teile  geschehen.  Dass  Eteokles  286 
in  die  Stadt  gegangen  sei  und  372  von  da  zurückkomme,  ist  ein 
Irrtum,  wie  sich  unten  im  letzten  Teil  zeigen  wird.  Noch  weniger 
begründet  ist  die  Meinung,  er  habe  die  im  Folgenden  genannten 
Thebäer  mit  heraufgebracht,  um  sie  einzeln,  nach  erteilter  Bestim- 
mung zu  entsenden :  des  Chores  Ankündigung  372  verbietet  es,  und 
kein  stichhaltiger  Grund  —  zu  TÖvbe  472  vgl.  man  xujbe  470  —  am 
allerwenigsten  284ff.  empfiehlt  den  auch  an  sich  nicht  eben  passenden 
Gedanken.  Die  sieben  feindlichen  Führer  mussten  ihm  nach  Namen 
und  auch  Art  bekannt  sein,  und  für  einen  jeden  von  ihnen  den 
geeigneten  Gegner  aus  Thebens  Kriegern  auszuwählen,  hat  er  be- 
reits bedacht,  das  zeigen  die  Zeitwörter,  mit  denen  er  seine  Wahl 
als  bereits  getroffen  gibt,  so  448  'ist  bestellt'  TeiaKiai,  473  ireTreinTTTai. 
505  r]pe0r|,  selbst  ecriiv  553.  Da  das  vorher  Überlegte  jetzt  erst, 
als  er  erfährt,  welches  Tor  jedem  der  Feinde  zugefallen,  zur  Tat 
wird,  kann  Eteokles  freilich,  was  schon  der  Abwechslung  halber 
sich  empfahl,  auch  das  Futurum  brauchen,  wie  408  und  621.  Vor 
allem  aber  dient  der  Beruhigung  der  Zuschauer  nicht  minder  als 
des  Chores  die  ebenso  kluge  wie  von  Vertrauen  auf  das  Recht 
Thebens  eingegebene  Beantwortung,  die  er  jedesmal  der  Boten- 
meldung erteilt.  Wie  wir  auch  sonst  wohl  hören,  dass  ein  Omen 
oder  Götterzeichen  von  den  Parteien  so  oder  so  ausgelegt  wird,  so 
weiss  Eteokles  jedesmal  die  prahlerische  Drohung,  die  sich  in  den 
Schildzeichen  und  Beischriften  der  Gegner  ausspricht,  den  Trägern 
zum  Nachteil,  Theben  zugunsten  zu  wenden  und  so  gottlos  vermessenem 
Hochmut    stets    die    raassvolle  und    gottesfürchtige    Tapferkeit    des 
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eigCDen  Helden  gegenüberzustellen,  so  dass  das  Vertrauen  zur  eigenen 
Sache  von  einem  zum  andern  wäclist.  Und  wie  sehr  Aesehylus  es  auf 
diese  Entspannung  abgesehen  hat,  zeigt  mehr  als  alles,  dass  an  die 
sechste  Stelle  der  einzige  Fromme  unter  den  Sieben  gestellt  ist, 
Amphiaraos,  den  nur  die  Untreue  des  eigenen  Weibes  zur  Teilnahme 
bewogen  hatte.  ^Yenn  bis  dahin  nur  der  Gegner,  Eteokles  das  gott- 
lose Gebahren  der  Sieben  rügte,  so  ist  es  nun  einer  von  ihnen 
selbst,  der  nach  des  Kundschafters  Bericht  Tydeus  und  Polyneikes, 
die  eigenen  Genossen  schilt  und  das  ganze  Unternehmen  verdammt. 
Diesem  gegenüber  stimmt  Eteokles  einen  ganz  andern  Ton  an, 
rühmt  seine  Frömmigkeit  und  nimmt  ihn  zum  Zeugen  für  Thebens 
gute  Sache.  Auch  der  Chor  ist  jetzt  vertrauensvoller  als  je.  So 
ist  vorbereitet,  was  fast  schon  eine  richtige  Peripetie  genannt  werden 
darf.  Für  den  siebenten  und  letzten  Platz  ward  Polyneikes  auf- 
gespart, und  kaum  hat  Eteokles  dessen  Herausforderung  und  Pochen 
auf  sein  Recht  vernommen,  als  er  noch  ganz  anders  als  vorher  los- 
bricht: nach  einem  Zorneswort  wider  den  Bruder  rasch  ein  Wehruf 
über  sein  Geschlecht,  an  dem  sich  des  Vaters  Flüche  jetzt  erfüllen 
werden.  Des  Bruders  Herausforderung  nimmt  er  an  und  gebietet 
seinen  Knappen,  ihn  zu  wappnen.  Das  haben  wir  stückweise 
(s.  unten)  geschehend  zu  denken,  während  der  in  neue  Angst  zurück- 
geworfene Chor  seinem  Herrscher  den  Zorn  auszureden  versucht, 
so  wie  dieser  früher  den  Mädchen  die  Angst.  Er  warnt  ibn,  Bruderblut 
zu  vergiessen,  doch  allen  frommen  und  wohlgemeinten  Vorstellungen 
begegnet  die  Leidenschaft,  deren  Sprache  wir  in  der  Tragödie 
hier  zum  erstenmal  wahrnehmen,  mit  jener  Sophistik,  die,  wie 
früher  gezeigt  ward,  bösem  Willen  andrer  schuldgibt,  was  im  Grunde 
nur  die  eigene  Hitze  begehrt.  So  stürmt  er  ins  Verderben.  Schaudernd 
blickt  der  Chor  ihm  nach,  und  wie  er  im  Geiste  das  Entsetzliche 
geschehen  sieht,  steigen  auch  die  Greuel  vergangener  Zeiten,  die 
die  ersten  Teile  der  Trilogie  gefüllt  hatten,  vor  ihm  auf:  das 
Geschick  des  Labdakoshauses  erfüllt  sich  mit  dem  Brudermord.  Einen 
Augenblick  scheint  dann  ein  neuer  Wechsel  das  Dunkel  zu  lichten: 
'Sieg',  ruft  ein  Bote,  und  Rettung  der  Stadt;  doch  gleich  folgt  die 
Nachricht  vom  Wechselmord  der  Söhne  des  Ödipus.  Der  Bote  ist 
ein  Mann  aus  dem  Volke,  einer  von  denen,  die  kälter,  härter,  für  die 
Masslosigkeit  und  Verblendung  der  Grossen  so  oft  ein  herbes  Urteil 
haben.  Ganz  anders  die  Mädchen,  die  der  Rettung  nicht  froh 
werden  vor  Mitgefühl  mit  den  jungen  Helden  und  dem  ganzen 
Herrschergeschlecht,  und  mit  lauter  Klage  dann  dem  Zug  entgegen- 
treten*, der  mit  den  beiden  Leichen  kommt,  und  den  zu  empfangen 
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Autigone  und  Ismene  aus  dem  Hause  treten.  Mit  dem  Tode  scheint 
die  Feindschaft  erloschen.  Im  Wechselg-esang  des  Chors,  dem  hald 
Antigone,  bald  Ismene  antwortet,  werden  beide  Brüder  immer  zu- 
sammen genannt,  als  gleichen  Loses  jetzt  teilhaftig,  bis  in  rascherem 
Wechsel  nur  die  Schwestern  einander  entgegnen,  offenbar  jede  bei 
einer  der  Leichen  stehend  und  nun  jede  nur  den  einen  Bruder  an- 
redet, dann  wieder  beide  zusammen  und  nochmal  die  einzelnen,  zu- 
letzt doch  wieder  beide  vereint.  Dieses  Widerspiel  ist  die  Vor- 
bereitung der  nun  folgenden  Kundmachung,  die  dem  für  Theben  ge- 
fallenen Bruder  ein  Grab  in  Ehren  verheisst,  dem  als  Feind  Gefallenen 
ein  solches  verbietet.  Antigene  widersetzt  sich;  der  Chor  schwankt, 
ob  er  dem  milden  Gebote  des  Herzens  oder  dem  harten  des  Staats 
folge:  die  eine  Hälfte  gibt  mit  Antigone  dem  Polyneikes  das  Geleit, 
während  die  folgsamere  mit  Ismene  Eteokles  zum  Grabe  bringen. 
Für  Sophokles  war  hier  der  Keim  seiner  Antigone  gegeben : 
Aeschylus  schloss  sich  ohne  Zweifel  dem  Epos  an. 

Wer  nun  mit  vergleichendem  Blicke  nach  den  Sieben  den  Prome- 
theus betrachtet,  wird  in  der  ausgeführteren  Charakteristik  der 
Hauptperson  vielleicht  einen  Fortschritt  erkennen,  nicht  aber  in  der 
Handlung:  von  einer  Peripetie  z.  B.  ist  hier  keine  Spur.  Freilich 
ist  eben  die  eigentümliche  Situation,  die  Bewegungslosigkeit  des 
angeschmiedeten  Helden  auch  für  die  Handlung  eine  Fessel,  er- 
träglich nur  deshalb,  weil  in  dieser  Trilogie  ein  und  derselbe  Held 
in  allen  drei  Dramen  im  Mittelpunkt  stand,  er  auch  frei  im  ganzen 
ersten  und  einem  Teil  des  dritten  Stücks.  Innerhalb  des  allein  er- 
haltenen Mittelteils  geht  die  Handlung  ihren  einfach  geraden  Weg, 
nicht  viel  anders  als  in  den  Schutzflehenden.  Nachdem  der  im  Prolog 
ano-efesselte  Held  sich  selbst  überlassen  ist,  kommen  zu  dem  ün- 
beweglichen  nacheinander  die  Töchter  des  Okeanos,  dann  dieser 
selbst,  dann,  in  die  Orchestra  hinabgestiegen,  wieder  jene,  danach 
lo,  zuletzt  Hermes.  Erzählung  nimmt  hier  fast  so  breiten  Raum 
ein  wie  in  den  Persern,  doch  ist  der  Held  selbst  der  Erzähler,  und 
auch  das  Erzählte  hat  viel  mehr  persönliche  Beziehung  zu  ihm  als 
dort  zu  Xerxes,  dient  nur,  den  Trotzigen  in  seinem  Widerstand  zu 
bestärken.  Auch  hier  ist  die  Situation  des  Helden  am  Schlüsse  im 
Grunde  dieselbe  wie  zu  Anfang,  eine  Entwickelung  in  seinem  Wesen 
fast  weniger  noch  als  bei  Eteokles  gegeben. 

Auch  in  seiner  letzten  vollendetsten  Schöpfung,  der  ganz  er- 
haltenen Orestie  schaltet  die  Dichtung  noch  frei  mit  Raum  und 
Zeit,  wenn  gleich  beides  weit  enger  umgrenzt  ist  als  in  der  Pro- 
methie.     Von  Ilion  herüber  sprang  in  der  Nacht  von  Berg  zu  Berg 
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das  Feuerzeicbeu  zum  Scbloss  von  Argos,  kommt  selbigen  Tags  der 
König  über  Land  und  Meer;  und  im  dritten  Stück  beginnt  die 
Handlung  früb  morgens  in  Delpbi,  um  vor  Abend  in  Atben  am 
Fuss  der  Burg  ibren  Abscbluss  zu  finden.  Als  reines  Menscben- 
drama  bebt  das  Ganze  im  Agamemnon  an,  bleibt  so  in  dem  Mittel- 
drama, um  im  dritten  zugleicb  den  Götterkampf  der  Olympier  und 
das  Gescbick  der  Atreiden  zu  versöbnendem  Ende  zu  fübren. 
Deutlicb  wird  im  ersten  Drama  auf  das  zweite  bingewiesen,  noeb 
deutlicber  im  zweiten  auf  das  dritte.  Näber  als  die  beiden  letzten 
kommt  der  Agamemnon  scbon  dem  Einzeldrama,  wie  es  Sopbokles, 
das  trilogiscbe  Band  lösend,  entwickelte.  So  reicli  ist  es  im 
Wecbsel  der  Szenenbilder  und  Cbaraktere,  so  sebr  ist  die  Erzäblung 
wirklieb  zur  Handlung,  zu  unmittelbaren  Äusserungen  der  miteinander 
in  BerUbrung  und  Gegensatz  geratenen  Personen  geworden,  so  sebr 
eine  grosse  Handlung  von  ibrem  ersten  Aufkeimen  zum  ergreifenden 
Ende  gefübrt,  dessen  weitere  Folge  erst  in  einer  folgenden  Gene- 
ration vorausgeseben  und  verwirkliebt  wird.  Diese  erste  Handlung, 
die  an  Interesse  wie  an  Umfang  die  beiden  folgenden  nicbt  wenig 
überragt,  lässt  nun  aucb  in  der  Art,  wie  sie  vom  Dicbter  gefübrt 
ist,  die  Tecbnik  der  antiken  Tragödie  schon  der  Vollendung  nabe 
erkennen,  weit  hinaus  über  die  Versuche  und  Anfänge  der  andern 
Dramen  des  Aeschylus. 

Im  Agamemnon  geschieht  es,  so  weit  wir  sehen,  zum  ersten- 
mal, dass  eine  Person  für  sich,  d.  b.  im  Grunde  ausschliesslich  für 
den  Zuschauer  spricht.  Was  von  einziehenden  Chören,  wie  der 
Perser  oder  der  Schutzflehenden,  sei  es  Einzelnen,  sei  es  im  ganzen 
vorgetragen  wird,  kann  als  von  jedem  einzelnen  von  ihnen  zu  jedem 
andern  der  Menge  gesagt  verstanden  werden,  wie  sie  denn  auch 
ausdrücklich  sich  aneinander  wenden.  Wenn  der  allein  gelassene 
Prometheus  Himmel  und  Erde,  Winde,  Flüsse  usw.  anruft,  so  ist 
das  nicht,  wie  in  vielen  späteren  Nachahmungen,  nur  poetische 
Phrase,  sondern  wirkliche  und  lebendig  empfundene  Anrede  gegen- 
wärtiger Wesen  und  Mächte,  von  denen  auch  alsbald  die  Okeanos- 
töchter  antworten.  Etwas  andres,  wirklich  Neues  ist  die  Einzelrede 
des  Wächters  zu  Anfang  des  Agamemnon,  der  Prophetin  am  Ein- 
gang der  Eumeniden.  Beide  eröffnen  ibren  Monolog  allerdings  auch 
mit  einer  Anrede  an  die  Götter,  um  jedoch  beide  sogleich  in  reine 
Erzählung  zu  verfallen,  die,  wenn  auch  ideell  noch  durchaus  natür- 
liche Selbstaussprache,  doch  reell  eine  Mitteilung  an  den  Zuschauer 
ist.  Es  ist  der  erste  Schritt  auf  einem  Wege,  auf  dem  Sophokles, 
Euripides    und  Spätere,  vor  allen  Shakespeare,  grösste  Wirkungen 
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erreicht  habeo.  Ganz  und  voll  ein  Selbstgespräch  ist  im  antiken 
Chordraraa  nur  vor  Einzug  des  Chores,  oder,  selten,  nach  dessen 
zeitweiliger  Entfernung  uaöglich,  und  danciit  hat  der  Dichter  die 
Gelegenheit,  dem  Zuschauer  Dinge  wissen  zu  lassen,  die  den  andern 
Personen  des  Dramas,  auch  dem  Chore  unbekannt  sind  und  sein 
sollen.  Solches  Vorwissen  des  Hörers  kann  eine  Quelle  besonderer 
Wirkungen  werden,  die  dem  jüngeren  Epos  bereits  bekannt,  in  der 
Tragödie,  wie  wir  sehen  w^erden,  vornehmlich  von  Euripides  mit 
Vorliebe  gesucht  werden.  In  ihren  Anfängen  hat  auch  Aeschylus 
diese  Wirkung  schon  im  Auge,  im  zweiten  Stück  der  Orestie,  er- 
reicht sie  da  jedoch  durch  ein  andres  Mittel,  das  ihm  ebenfalls 
Euripides  abgelernt  hat.  Einfacheres  ist,  was  die  Monologe  zu  An- 
fang der  Eumeniden  und  des  Agamemnon  bezwecken.  Hier  ist 
beidemal  der  erste  Anlass  der  Einzelrede  ein  ganz  natürlicher:  am 
frühen  Morgen  ist  die  Prophetin  die  erste,  die  zu  Apolls  Tempel 
geht,  und  im  Agamemnon  ist  es  gar  noch  Nacht,  wo  nur  der 
Wächter  auf  dem  Haus  schlaflos  nach  dem  Feuerzeichen  ausschaut. 
Die  lang  ausgestandene  Mühsal  entreisst  seinem  Munde  Klagen,  in 
die  sich  sogleich  auch  andres  mischt,  was  dem  treuen  Diener  das 
Herz  drückt.  Freilich  sind  es  nur  dunkle  Andeutungen  von 
schlimmen  Dingen,  die  im  Hause  vorgehen.  Da  ihm  offenbar  die 
Furcht  vor  der  gegenwärtigen  Herrin  den  Mund  schliesst,  und 
Agamemnons  Rückkehr  ihm  ersehnt  ist,  da  wir  auch  erfahren,  dass 
Klytämestras  Wille  ihm  sein  Späheramt  aufgetragen,  erhalten  die 
bangen  Ahnungen  eine  bestimmte  Richtung.  Das  Troja  gefallen, 
weiss  der  Zuschauer  durch  ihn  lange,  ehe  es  dem  Chore  zur  Gewiss- 
heit wird.  Vor  das  Königshaus  kommt  dieser  daher  gezogen,  um 
vom  Heere  Kunde  zu  erhalten,  und  dringender  noch  wird  sein  Ver- 
langen, da  er  rückblickend  in  der  Stadt  und  vor  sich  am  Schloss 
die  Altäre  rauchen  und  hier  Klyptämestra  opfern  sieht.  Ihr  Schweigen 
lässt  ihn  in  der  Ungewissheit  und  Sorge,  die  in  einem  langen  Chor- 
liede  sich  ganz  in  Erinnerung  an  die  Vorgänge  beim  Auszug  des 
Heeres  versenkt,  die  Götterzeichen  und  ihre  Deutung  durch  Kalchas, 
den  Seher.  Sieg  und  Ilions  Einnahme  verheissend  war  das  Zeichen 
gedeutet;  doch  Sieg  nicht  ohne  Verletzung  der  Artemis,  deren  Zorn 
nur  durch  Kindesopfer  abzukaufen  sein  würde,  und  dieses  der 
nimmer  verzeihenden  Mutter  ein  Grund  der  Rache.  Es  war  eine 
göttliche  Warnung  gewesen,  vergebens:  nur  des  guten,  nicht  des 
bösen  Teiles  der  Weissagung  achtend,  war  Agamemnon  nach  Aulis 
gezogen.  Da  erfüllte  sich  der  zweite  Teil,  doch  wieder  nur  erst 
als   verschärfte    Warnung.     Widrige  Winde   hemmen   die   Ausfahrt 
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der  Schiffe,  und  jetzt  wird  als  LösuDg-  des  Hindernisses  die  Opfe- 
rung Iphigeuiens  offen  gefordert,  vom  Vater  trotz  allem  Web  und 
Ach  gebilligt.  In  diesem  Cborliede  bat  sich  Aescbylus,  mehr  als  viel- 
leicht sonstwo,  ausgenommen  die  Promethie,  als  echten  Tragiker 
erwiesen.  Das  Epos,  die  Kyprien,  hatte  schon  die  widrigen  Winde 
in  Aulis  als  Zornesäiisseruug  der  Artemis  gekannt,  die  nach  des 
Sehers  Spruch  nur  durch  die  Opferung  Iphigeniens  zu  versöhnen 
war.  Doch  war  der  Zorn  der  Göttin  hier  durch  ein  übermütig  un- 
überlegtes Wort  des  ob  seinem  Jagdglück  triumphierenden  Aga- 
memnon erregt  worden,  als  das  Heer  schon  beisammen  war.  Der 
Anlass  des  Zornes  einmal  gegeben,  Hess  keinen  Ausweg  als  das 
Opfer.  Weder  eine  so  rachsüchtige  Göttin,  besser  Dämon  alten 
Glaubens,  noch  einen  so  unschuldigen,  d.  h.  nicht  durch  freie  und 
bedachte  Tat  schuldig  gewordenen  Agamemnon  wollte  Aesch3dus 
gelten  lassen.  Wie  mütterlich  liebevoll  gegen  junges  Geschöpf  seine 
Artemis  ist,  wie  sorglos  aller  Warnung  nicht  achtend,  erst  dem  Ehr- 
geiz, hernach  auch  der  Menschenfurcht  nachgebend  sein  Agamemnon 
einst  beim  Auszug,  das  sagt  uns  dies  Chorlied  und  schafft  damit 
erst  die  Grundlage  der  Tragödie.  Die  bangen  Ahnungen  des  Zu- 
schauers, die  der  Prolog  des  Wächters  weckte,  haben  durch  dieses 
Chorlied  eine  bestimmtere  Gestalt  gewonnen:  auf  Klytämestra,  die 
männlich  entschlossene  dvbpößouXo^,  richtet  sich  des  Chores  und, 
schärfer  noch,  des  Zuschauers  argwöhnisches  Auge.  Was  war  der 
Zweck  und  Sinn  ihrer  Opfer?  Der  Chor  schwankt  betreffs  Trojas 
noch  zwischen  Hoffnung  und  Furcht.  Der  Zuschauer  denkt,  dem 
Scheine  nach  ein  Dankopfer,  ob  aber  im  Herzensgründe  nicht  ein 
Bittopfer  brütender  Rache  ?  Jubelnd  klingt  ihr  erstes  Wort,  doch 
der  schneidende  Hohn,  mit  dem  sie  den  zweifelnden  Fragen  des 
Chorführers  begegnet,  lässt  erraten,  dass  andre  als  frohe  Gefühle 
ihre  Brust  beherrschen.  Mit  stolzer  Genugtuung  erzählt  sie,  wie  ihr 
(311)  Mittel,  so  rasche  Kunde  so  weither  zu  erhalten  gelang.  Wes- 
halb sie  so  rasche  Nachricht  begehrte,  sagt  sie  nicht;  so  mag 
der  Hörer  vielleicht  sich  erinnern,  dass  im  Epos  Aigisth  einen 
Späher  aufgestellt  hatte,  um  nicht  von  dem  Heimkehrenden  über- 
rascht zu  werden.  Auch  wie  Klytämestra  dann  Tun  und  Leiden 
der  Sieger  und  der  Besiegten  in  der  eroberten  Stadt  sich  denkt  und 
vorstellt,  daran  die  fast  bedrohlich  klingenden  Worte  knüpfend,  was 
für  ein  Schicksal  der  Sieger  warte,  wenn  sie  an  den  Heiligtümern 
Ilions  sich  vergriffen,  kann  Staunen  erregen  über  die  Menschen- 
kennerin: freundliche  Gesinnung,  Mitgefühl  spricht  nicht  daraus, 
weder  mit  den  Troern  noch  mit  den  Achäern.    Der  Zuschauer  wird 
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sich  von  diesem  Weibe  nichts  Gutes  versprechen^  der  Chor  ist  zu- 
nächst von  der  Siegesbotschaft  überwältigt,  sieht  ein  göttliches 
Strafgericht  an  Troja  vollzogen  für  Paris  Frevel,  den  er  sich  mit 
lebendiger  Erinnerung  vergegenwärtigt.  Doch  auch,  was  Hellas  im 
Kriege  verlor,  fällt  ihm  auf  die  Seele,  und  wie  der  anfangs  frohe 
Blick  sich  trübt,  steigen  am  Ende  des  Liedes  die  Zweifel  an  der 
Wahrheit  der  seltsamen  Botschaft  von  neuem  auf.  Ersichtlich  arbeitet 
der  Dichter  auf  eine  Entspannung  hin,  die  um  so  befreiender  zu 
werden  verspricht,  je  mehr  Hemmungen  überwunden  werden. 
Jetzt  kommt  vom  Strande,  von  dem  einst  die  Schiffe  hinausfuhren,  Aga- 
memnons  Herold,  und  jeder  Zweifel  schwindet.  Die  Alten  verhehlen 
nicht  die  Sorgen,  die  sie  hatten  (546),  bekennen  sich  jedoch  be- 
ruhigt. Dem  Zuschauer  sollte  aber  offenbar  nicht  ebenso  wie  dem 
Chore  entgehen,  dass  der  Herold  ganz  naiv  als  Agamemnons  Tat 
eben  das  rühmt,  was  Kljtämestra  nicht  aus  individuellem  Meinen 
heraus,  sondern  nach  griechischer  Religiosität  für  gottlos  und  Grund 
göttlichen  Zornes  erklärt  hatte :  die  Zerstörung  der  Heiligtümer  von 
llion,  527.  Denn  was  Klytämestra  als  Folge  solchen  Tuns  hin- 
gestellt hatte,  das  muss  der  Herold,  der  es  des  guten  Omens  und 
Eindrucks  halber  gern  verschwiegen  hätte,  gleich  nachdem  auch 
Klytämestra  den  Boten  begrüsst  und  ihm  ihren  Auftrag  an  den 
Herrn  erteilt,  dem  nachforschenden  Chor  offenbaren.  Dieser  fragt 
nämlich,  ob  auch  ^[enelaos  mit  heimkehre,  eine  Frage,  die  für  den 
Dichter  wohl  mehr  als  eine  Bedeutung  hat.  Sie  ist  für  die  Alten 
schon  deshalb  eine  ganz  natürliche,  weil  die  Brüder,  im  Gegensatz 
zu  dem  älteren  Bruderpaare  Atreus  und  Thyestes,  in  innigster  Ge- 
meinschaft gleichsam  ein  Herrscher  in  zwei  Personen  sind,  619. 
Für  die  Sicherheit  Agamemnons  war  die  Abwesenheit  des  Bruders 
an  diesem  Tage  offenbar  ungünstig.  Musste  nicht  also  dem  Chore, 
der  da  weiss,  wie  die  Dinge  in  Argos  stehn,  erwünscht  sein,  beide 
Brüder  zusammen  kommen  zu  sehn.  Es  ist  freilich  nicht  zu  leugnen, 
dass  der  Dichter  diesen  Gedanken  in  den  Worten  des  Chores  nicht 
deutlich  hervortreten  lässt.  Das  gilt  auch  von  dem  andern  Punkt. 
Die  Nachfrage  des  Chors  bringt  den  Herold  zur  Mitteilung  dessen, 
was  er  lieber  jetzt  noch  verschwiegen  hätte.  Dass  der  Zuschauer 
bei  der  Mitteilung  von  dem  Sturm,  der  Menelaos  verschlug,  und  den 
beide,  Chor  und  Herold  635  und  649  von  göttlichem  Zorn  her- 
leiten, jener  Worte  Klytämestras  sich  erinnern  sollte,  mag  mau 
kaum  bezweifeln,  obgleich  wieder  der  Dichter  es  ihm  nicht  besonders 
nahe  legt.  Der  wortreiche  Herold,  der  so  selbstbewusst  und  sorglos 
ist;  wie  sein  Herr,  weiss  sich   das  Unheil    zum    Besten    zu    drehen. 


378  Fast  vollendete  Peripetie 

und  es  scheint,  dass  auch  dem  Chore  die  Sorgen  nur  wieder  auf- 
tauchten, um  dann  gänzlich  zu  schwinden.  Denn  das  Thema  vom 
Gottesgericht  über  Ilion,  das  er  schon  im  vorigen  Liede  anschhig, 
um  es  aus  Sorgen  fallen  zu  lassen,  wird  jetzt  ohne  Schwanken 
durchgeführt.  Im  letzten  Teil  stellt  der  Chor  freilich  so  allgemein 
die  Gerechtigkeit  liebende  Armut  dem  zum  Übermut  neigenden 
Reichtum  gegenüber,  als  ob  er  den  besonderen  Fall  von  Troja 
aus  den  Augen  verloren  hätte.  Doch  die  goldbedeckten  Paläste 
XpucrÖTraaTa  ebeGXa  776  zeigen,  dass  das  nicht  der  Fall,  mehr 
noch  die  unverkennbare  Tendenz  dieses  Liedes  und  der  fol- 
genden Begrüssung  des  siegreichen  Herrn,  den  er  nun  endlich 
selbst,  mit  Beute  heimkehrend,  vor  das  Schloss  seiner  Väter  fahren 
sieht.  Zum  erstenmal  spricht  der  Chor  jetzt  ganz  offen  und  rück- 
haltlos, gesteht  seine  frühere  Missbilliguug  des  von  Helena  unter- 
Dommenen  Heereszuges  ein,  jetzt  aber  sei  die  Bevölkerung  dem 
Könige  ergeben.  Zugleich  warnt  er  ihn  vor  solchen,  die  ungeteilte 
Freude  und  Ergebenheit  heuchelten;  doch  vertraut  er,  der  Herr 
werde,  wie  ein  guter  Hirte,  die  Gerechten  und  den  der  nicht  recht 
QKaipuuq  den  Staat  verwalte  unterscheiden.  Damit  meint  sich  der 
Chorführer  deutlich  genug  ausgesprochen  zu  haben;  denn  auf  wen 
könnten  diese  Worte  gemünzt  sein,  als  auf  Klytämestra  mit  ihrem 
Buhlen?  Wie  richtig  der  Chor  Klytämestra  beurteilt,  zeigt  bald 
ihre  Begrüssung  Agamemnons.  Nur  in  einem  verkennt  er  sie:  'mit 
der  Zeit',  xpovuj  807,  solle  Agamemnon  die  Gattin  durchschauen  — 
als  ob  sie  ihm  Zeit  lassen  würde. 

Diese  Vertrauensseligkeit  des  Chors,  in  der  alle  seine  bangen 
Ahnungen  durch  die  leibhafte  Wiederkehr  des  mächtigen  Königs 
und  Siegers  eingelullt  sind,  ist  die  Stille  vor  dem  Sturm,  ist  das 
Höchste  was  Aeschylus'  Kunst  in  solcher  Vorbereitung  des  Peripetie 
durch  den  Kontrast  erreicht  hat,  nach  den  bescheideneren  Versuchen 
in  den  Persern  und  in  den  Sieben.  Wie  Sophokles  das  Mittel  zu 
vollerer  Wirkung  zu  steigern  weiss,  wie  Euripides  bei  seiner  Vor- 
liebe für  erfreulichen  Ausgang  die  Sache  umdreht  und  damit  das 
Licht  des  Heils  zuletzt  desto  heller  strahle,  vorher  das  Dunkel  ver- 
stärkt, werden  wir  bald  sehn. 

Nicht  in  raschen  Schlägen  lässt  Aeschylus  nun  die  Gegen- 
wirkung eintreten.  Seine  Neigung,  grosse  und  ergreifende  Bilder 
ganz  und  im  einzelnen  auszunialen,  lässt  so  schnelle  Folge  nicht  zu, 
das  Epische  ist  noch  zu  mächtig  in  ihm,  und  wer  möchte  seine 
Gemälde  missen?  Vom  Wagen  herab  grüsst  Agamemnon  die  Heimat, 
die  Götter,  die  Alten,  deren  Rat  er  befolgen  will,  neue  Beruhigung 
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für  diese.  SchoD  aber  tritt  Klytämestra  heraus  und  empfängt  den 
Gatten  mit  so  übertriebenen  Beteuerungen  ihrer  Liebe  und  Treue, 
dass  des  Chores  Warnung  nur  allzu  gerechtfertigt  scheint.  Desselben 
Geistes,  umgarnende  Falschheit  ist  auch  die  dem  Besieger  Asiens 
schmeichelnde  Ehrung  mit  asiatischer  Hoffart.  Die  Weigerung,  dann 
nach  kurzem  Wortkampf  erfolgte  Nachgiebigkeit  Agamemnons,  stellt 
seine  äusserliche  Deisidämonie,  seine  Schwäche  gegenüber  diesem 
starken  Weibe  ins  Licht.  Ihre  wahre  Gesinnung  spricht  sie  am 
Schluss  ihrer  langen  Rede  912  und  gar  in  dem  Gebet,  mit  dem  sie 
hinter  dem  Gatten  ins  Haus  tritt,  so  imverhüllt  aus,  davss  der  Zu- 
schauer genug  weiss  und  auch  der  Chor  jetzt  sein  Vertrauen  ein- 
gebüsst  hat.  Das  seltsame  Wiedersehn  der  Gatten  nach  zehnjähriger 
Trennung,  ohne  ein  Wort  innigen  Gefühls^  Klytämestras  Gewalt  über 
den  Herrn,  macht  die  bangen  Gedanken  des  Anfangs  wieder  auf- 
leben. Iphigenie  nennt  er  auch  jetzt  nicht,  so  wenig  wie  Klytä- 
mestra sie  nannte,  wie  auch  Agamemnon  sich  ihrer  nicht  zu  erinnern 
schien.  War  er  doch  verblendet  genug,  die  so  auffällig  geschmückte 
Gefangene,  die  bei  ihm  auf  dem  Wagen  sass,  ein  Gegeubild  Iphi- 
geniens,  doch  nicht  Tochter  ihm,  sondern  Buhle,  wie  der  Gattin  — 
sie  sagt  es  später  —  bekannt  sein  konnte,  ihrem  Wohlwollen  zu 
empfehlen !  Um  die  scheinbar  Vergessene  hereinzuholen,  kommt  Klytä- 
mestra zurück,  und  ruft  sie,  die  Agamemnon  nicht  genannt 
hatte,  bei  ihrem  Namen.  Da  jene  sich  nicht  rührt,  geht  sie  mit 
bösen  Worten  wieder  ab. 

Unbeweglich  sass  Kassandra  während  all  der  Zeit  auf  dem 
Wagen,  in  ihrem  priesterlichen  Schmuck  der  Apollonischen  Seherin, 
stumme,  aufmerksame  Zeugin  des  ganzen  Vorgangs  zwischen  Aga- 
memnon und  Klytämestra.  Das  Atreidenhaus  und  seine  Greuel 
konnten  ihr  so  bekannt  sein,  wie  den  alten  Argeiern  die  Geschichte 
der  Priamiden,  und  dass  von  Aulis  und  Iphigenie  schon  damals 
gleich  nach  Ilion  Kunde  gelangte,  wäre  keine  unnatürliche  Voraus- 
setzung des  Dichters  und  seines  Dramas.  Agamemnons  Untreue 
kannte  Kassandra  nur  zu  gut,  seiner  Schwäche  und  Verblendung 
gegenüber  seinem  Weibe  war  sie  Zeuge,  und  dessen  wahre  Natur  war 
auch  nicht  übermenschlichem  Scharfblick  zu  durchschauen.  Die 
Gestalt  dieser  prophetischen  Jungfrau,  der  Letzten  eines  grossen 
einst  glücklichen  Königsgeschlechtes,  gefangen,  gezwungen  das  Lager 
des  Siegers  zu  teilen,  schuldlos,  wehrlos  dem  Hass  der  beleidigten 
Königin  preisgegeben,  hat  so  viel  tiefinnerliche  Wahrheit,  dass  man 
sie  kaum  für  ganz  und  gar  erfunden  halten  kann.  Zu  voller  Blüte 
hat  sich    die  Knospe  freilich  erst   unter   der  Hand    des    Aeschylus 
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erschlossen.  Kassandra  bleibt  noeb  draiisseii,  kommt  langsam  vom 
Wagen  herab  in  die  Orchestra,  von  da  hinauf  zur  Bühne;  wo  sie, 
während  der  Chorführer  spricht,  am  Hause  sucht  und  spürt,  dann 
zum  Chor  sich  wendend,  bei  jeder  Wendung  ein  neues  Stück  der 
entsetzlichen  Greuel  dieses  Hauses,  iu  deren  Strudel  die  Unglück- 
liche hineingerissen  wird,  ausspricht.  In  ihren  Visionen  schaut  der 
Zuschauer  klarer  als  der  Chor,  an  dem  sich  das,  an  sich  nicht  so 
unbegreifliche  Verhängnis  der  Seherin,  keinen  Glauben  zu  finden, 
noch  einmal  bewährt,  was  drinnen  vorgeht,  früher  schon  als  es 
wirklich  geschieht.  Hier  mehr  als  vorher  erinnert  sich  der  Zu- 
schauer auch  der  vom  Wächter  gleich  anfangs  ihm  erteilten  Winke. 
Für  ihn  auch  zumeist  ist  die  Verheissung  der  künftig,  wenn  vom 
Chore  voraussichtlich  niemand  mehr  am  Leben,  zu  erwartenden  Ver- 
geltung, 1278.  So  ist  denn  der  Zuschauer  weniger  als  der  Chor 
durch  Agamemnons  Todesschrei  überrascht.  Langsam,  wie  vorher 
sich  der  Himmel  aufzuhellen  schien,  hat  er  sich  allmählich  wieder 
verdüstert,  bis  in  schauerlicher  Klarheit  Klytämestra,  die  blut- 
bespritzte Mörderin  sich  über  den  Leichen  Agamemnons  und  Kassan- 
dras  den  Blicken  enthüllt.  Anfangs  triumphiert  sie,  nennt  jetzt 
endlich  Iphigenie.  Bald,  nachdem  sie  ihrem  Hasse  und  Eachever- 
laugen  nun  auch  in  Worten  genug  getan,  sehn  wir  die  Kluge  auf  ihre 
Rechtfertigung  und  Sicherung  bedacht,  bis  sie,  da  alle  Versuche, 
auch  die  Alten  zu  betören,  wie  sie  Agamemnon  betört  hatte,  scheitern, 
sich  mit  Trotz  und  Verachtung  hinter  Aegisth  und  seine  Gewaffneten 
zurückzieht. 

Die  Zeit,  da  der  Sohn  und  Rächer  des  ermordeten  Königs, 
Orest,  zu  Jahren  gekommen,  ist  endlich  da,  und  zum  Grabe  Aga- 
memnons, das  der  Dichter  mit  der  der  alten  Kunst,  auch  der  Bühnen- 
kunst eigenen  Freiheit  in  Behandlung  des  Raumes,  der  Königsburg 
nahe  stellt,  führt  den  Sohn  mit  dem  treuen  Pylades  die  Pflicht, 
dem  Vater  das  Opfer  seines  Haares  zu  bringen,  führt  gleich  darauf 
zu  ähnlichem  Zweck  die  Tochter  Elektra,  mit  den  dienenden  Frauen 
des  Hauses  das  Gebot  Klytämestras.  Doch  verschieden  w^ar  der 
Antrieb:  dort  das  fromme  Verlangen,  des  Vaters  Beistand  beim 
Rachewerk  zu  erflehen,  hier  die  Gewissensangst  der  Mörderin,  die 
zwar  vom  starken  Willen  der  Wachenden  beherrscht,  der  Schlafenden 
aber  übermächtig,  ihr  einen  schreckenden  Traum  eingab.  Sie  will 
die  gefürchtete  Vergeltung  abwenden,  den  Zorn  des  Toten  durch 
Spenden  auf  seinem  Grabe  beschwichtigen.  Sic  bringt  sie  nicht 
selbst,  und  der  Dichter  lässt  den  Zuschauer  nicht  wissen,  ob  aus 
Furcht,    oder  Stolz  nicht  selbst,    oder   weil   sie   durch    die   Tochter 
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ihre  Darbringuug  dem  Toteu  annehmbarer  7A\  machen  gedachte. 
Elektra  aber  und  die  Frauen  sind  von  bitterer  Feindschaft  gegen 
die  Gottlose  erfüllt  und  bringen  das  Opfer  nicht  in  Klvtämestras, 
sondern  im  eigenen  Sinne,  um  Rache  und  Vergeltung  betend,  wie 
Orest  es  eben  vorher  getan  hat.  Seine  Weihegaben  wird  Elektra 
auf  dem  Grabe  gewahr,  und  sogleich  regt  sich  ein  Gedanke  in  ihr, 
den  sie  auszusprechen  jedoch  dem  Chor  überlässt,  die  Locke  sei 
von  Orest.  Doch,  war  der  Gedanke  zuerst  ein  froher,  die  Freude 
dämpft  sich  augeublicks:  er  sandte  sie,  kommt  also  nicht,  das  ist 
zum  Weinen  den  Alten,  ein  bitterer  Schmerz  für  Elektra.  Aber  es 
ist  doch  endlich  ein  Zeichen,  ja  ein  Teil  von  ihm  —  wenn  wirklich 
von  ihm.  Sie  zweifelt,  doch  überwiegt  die  Hoffnung,  und  nun  ge- 
wahrt sie  auch  die  Fussspuren,  deren  Mass  und  Form  sie  dem 
eigenen  Fusse  gleich  findet. 

Dieses  Seelengemälde  der  edlen  Tochter  am  Grabe  des  unglück- 
lichen Vaters  ist  an  sich  schon  ergreifend  und  rührend,  wie  wir  noch 
keines  bei  Aeschylus  fanden,  aber  durch  den  schon  erwähnten 
Kunstgriff  zugleich  das  erste  Beispiel  einer  künstlich  gestei- 
gerten Rührung,  in  der  seine  Nachfolger,  ganz  besonders  Euripides 
eine  Hauptaufgabe  tragischer  Kunst  sahen.  Alle  die  liebenden,  zwischen 
Furcht  und  Hoffnung  schwankenden  Äusserungen  Elektras  über  den 
Bruder,  den  sie  fern  glaubte  und  plötzlich  nahe  wähnte,  um  dann  wieder 
zu  zweifeln,  werden  ja  von  Orestes  selbst  angehört,  da  er  bei 
Elektrens  Nahen  hinter  einen  bergenden  Gegenstand  beim  Grabe  zurück- 
trat. Dadurch,  dass  Orest  vorher  aufgetreten,  sich  und  sein  Vor- 
haben mit  Pylades  besprach,  war  der  Zuschauer  vorwissend  geworden 
und  sieht  sich  nun  in  dieselbe  Spannung  versetzt,  wie  wenn  er 
Odysseus  unerkannt  in  Bettlergestalt  die  Treue  des  Eumaios,  den 
frechen  Übermut  der  Freier  versuchen  hört,  ein  spannender  Reiz, 
der  sich  zum  höchsten  steigert,  wenn  er  Odysseus  auch  seineu  Liebsten, 
dem  Telemach,  der  Penelope,  dem  Laertes  unkenntlich,  unerkannt 
gegenübergestellt  sieht,  und  der  Anwesende,  glücklich  Heim- 
gekehrte, sich  als  den  fern  Verdorbenen  und  Gestorbenen  beklagen 
hört.  Die  Erzählungen  in  der  Odyssee  sind  grossenteils  schon  auf 
diesen  Effekt  hin  angelegt,  den  die  Ilias  kaum  in  Anfängen  kennt, 
wenn  z.  B.  ein  Gott  auf  Erden  in  fremder  Gestalt  in  das  Leben 
und  Tun  der  Menschen  sich  mischt.  Auch  hier  folgte  die  Tragödie 
nur  den  Spuren  des  Epos,  aber  wir  sehen  Aeschylus  erst  in  seinem 
letzten  Werke  diesen  Schritt  tun,  einen  zweiten  zu  jenem  ersten, 
der  ebenfalls  erst  in  der  Orestie  nachweisbar  ist,  den  Zuschauer 
vorwissend  zu  machen,  so  dass  man  fragen  möchte,   ob  nicht  etwa 
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Sophokles  ihm  voranging.  Wir  werden  ja  sehen,  wie  gerade  diese 
Fabel  von  den  beiden  Nachfolgern  behandelt  ist,  und  wie  ein  jeder 
von  ihnen  in  seiner  Weise  das  Doppelmotiv,  dass  die  eine  Haupt- 
person über  die  andre  im  Dunkeln  ist,  während  es  der  Zuschauer 
nicht  ist,  auszunutzen  versteht.  Aeschylus  lässt  den  Bruder  sich 
nicht  lange  an  der  Situation  weiden:  Orest  tritt  hervor  und  sagt 
der  Schwester  mit  kurzem  ümschweif,  dass  er  der  Ersehnte  sei; 
der  Schnitt  des  Haars,  ein  Gewandstück  von  Elektras  Hand  geben 
ihr  Gewissheit.  Ihrem  Gefühlsausbruch  kann  er  dann  nicht  ganz 
Einhalt  tun,  ihrem  Gebet  schliesst  er  sich  an.  Die  Handlung,  das 
äussere  Tun,  gerät  nun  völlig  in  Stillstand:  sie  ist  an  sich  so  ein- 
fach, dass  das  Drama  allzurasch  zum  Ende  käme.  Es  ist  ja  auch 
nicht  die  Tat,  was  für  die  tragische  Dichtung  Bedeutung  hat,  sondern 
die  Beweggründe,  durch  die  sie  hervorgebracht  wird,  und  bei  einer 
so  ungeheuren  Tat  wie  dem  Muttermord,  der  sich  rechtfertigen  soll, 
ist  das  Hervorkehren  der  Gründe  doppelt  notwendig.  Jeder  für 
sich,  haben  zwar  Orest  und  Elektra  schon  im  Vorausgehenden  die 
Hauptsachen  ausgesprochen,  es  war  aber  doch  notwendig,  dass  sie 
auch  miteinander  darüber  ins  Klare  kommen;  vor  allem  muss  Orest, 
der  in  der  Fremde  aufgewachsen  war,  weder  den  Mord  noch  die 
nachfolgenden  Leiden  der  Schwester  aus  eigener  Anschauung  kannte^ 
alles,  dem  er  entgangen  war,  in  den  Schilderungen  der  Schwester 
und  der  Alten  nacherleben.  Nachdem  er  die  Offenbarungen  und 
Gebote  Apollons  wie  seinen  eigenen  Entschluss  mitgeteilt,  beginnt 
der  grosse  Wechselgesang  zwischen  Orest  und  Elektra  und  dem 
Chore;  dieser  steht  unten  in  der  Ochestra,  jene  befinden  sich  auf 
dem  Grabe,  seitlich  nach  der  Fremde  zu^  also  auch  der  Chor  an 
dieser  Seite  der  Orchestra,  eine  geringe  Konzession  an  die  äussere 
Wahrscheinlichkeit:  dass  Ägisth  nicht  zu  Hause,  erfahren  wir  später; 
Klytämestra  kommt  nur  auf  besondern  Ruf  heraus. 

Mit  Gebeten  an  den  Vater,  die  Erde  und  die  Unterirdischen 
wieder  in  die  Sprache  des  Dialogs  zurückkehrend,  schliesst  diese 
innere  Vorbereitung  der  Tat  ab;  zur  äusseren  wendet  sich  Orest 
mit  der  Frage  nach  der  Ursache  des  Spendeopfers,  die  er  aus  den 
Einzugsworten  des  Chores  nur  erst  im  allgemeinen  kannte.  Das 
Traumbild,  wie  es  im  Hause  gedeutet  und  besprochen  und,  jetzt  nicht 
von  Elektra  sondern  von  den  Alten  ihm  erzählt  wird,  deutet  er  zu  seinen 
Gunsten,  und  gibt  dem  Chor  kurz  seinen  Plan  an,  auch  das  in  dem  uns 
bekannten  Drama  ein  Novum,  ein  Prolog  innerhalb  des 
Stückes,  ohne  den  das  Folgende  nicht  denkbar  wäre,  bemerkenswert 
aber  besonders  durch  das  was  anders  kommt  als  Orest  es  jetzt  sich 
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denkt,  ohne  dass  der  Chor  oder  Elektra,  die  trotz  554  noch  draussen 
dem  Bruder  zuhört  (vgl.  579),  ihn  aufklärten.  Das  macht  es  nur 
gewisser,  dass  der  Dichter  es  eben  darauf  abgesehen  hat,  Orest  einer 
anderen  als  der  vorausgesetzten  Situation  gegenüberzustellen.  Schon 
gleich  die  erste  Annahme  vom  langen  Warten  und  dem  Unwillen 
Vorübergehender  erfüllt  sich  nur  insofern,  dass  er  dreimal  pochen 
muss.  Wichtiger  ist,  dass  ihm  dann  nicht  Ägisth  zuerst  entgegen- 
tritt, sondern  die  Mutter.  Angewiesen,  List  durch  List  zu  vergelten, 
gibt  sich  Orest  für  einen  Wanderer  aus,  der  nur  aus  Gefälligkeit 
die  Überbringung  einer  Botschaft  für  einen  andern  übernahm,  um 
selbst  so  unbeteiligt  w^ie  möglich  daran  zu  erscheinen.  Doch  die 
Kluge  ist  auf  ihrer  Hut.  Zunächst  wahrt  sie  den  Schein  der  liebe- 
vollen Mutter,  da  der  Überbringer  der  Botschaft  —  auch  dies 
zur  Mehrung  des  Glaubens  —  von  den  Schicksalen  des  Atreiden- 
hauses  keine  Kunde  zu  haben  scheint,  die  Botschaft  den  Eltern  — 
681  T0u<;  TeK6vTa<;,  690  gar  tov  leKovia  —  Orests  zu  überbringen 
vorgibt.  Als  dieser  nun  bedauert,  keinen  Dank  durch  traurige  Meldnag 
verdient  zu  haben,  besinnt  sie  sich  auf  die  Pflicht  des  Gastrechts  und 
weist  dem  Fremden  gastliche  Aufnahme  an:  sie  wolle,  an  Freunden 
nicht  arm,  sich  mit  ihren  Herren  beraten.  Sie  hütet  sich  wohl 
merken  zu  lassen,  dass  sie  allein  zu  Hause,  Ägisth  abwesend  ist, 
was  auch  dem  Zuschauer  noch  unbekannt. 

Wie  nun  Orest  mit  seinen  Begleitern  in  die  Gasträume  e\<; 
dvbpujvaq  euHevcuc^  böiuuuv  eingetreten,  und  Klytämestra  ins  Haupthaus 
zurückgegangen  ist,  muss  sich  desZuschauers  eine  ängstliche  Spannung 
bemächtigen,  welche  Massregeln  beide  Parteien  von  den  verschiedenen 
Räumen  des  Hauses  aus  gegeneinander  ergreifen  w^erden.  Scheint 
doch  Orest  in  eine  selbstgestellte  Falle  gegangen  zu  sein.  Denn 
wie  kann  er  hoffen,  dem  Ägisth  so  gegenüberzustehen,  dass  er  ihn, 
des  Ausgangs  sicher,  angreifen  kann.  Er  ist  in  einer  Lage,  die  er  nicht 
vorgesehen,  hat  die  Lösung  nicht  in  seiner  Hand.  Dass 
Elektra  579  angewiesen  war,  drinnen  den  Verlauf  der  Dinge  im  Auge 
zu  haben,  kommt  ja  nicht  zur  Geltung.  Darin  liegt  Absicht  des 
Dichters :  Aeschylus  arbeitet  auch  hier  auf  eine  Peripetie  hin,  aber 
dies  Kunstmittel  ist  noch  in  den  Anfängen,  wie  eben  hier  nicht  zu 
verkennen.  Im  Agamemnon  w^ar,  kurz  bevor  das  Verderben  sich 
unlösbar  um  Agamemnon  zusammenzog,  noch  ein  Hoffnungsschimmer 
aufgeleuchtet:  in  den  Grabspenderinnen  scheint  es  vor  dem  Siege 
Orests  einen  Augenblick,  als  sollte  Klytämestra  Siegerin  bleiben. 
Der  Chor  hat  kaum  Peitho  und  Hermes  für  die  nahende  Entscheidung 
angerufen,  als  die  alte  Amme  Orests  weinend  heraustritt.    Das  erste, 
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was  diese  dem  Chor  auf  seine  Frage  über    den  Zweck   ihres  Aus- 
gangs sagt,  und  was  zunächst  die  Gedanken  der  Hörer  beherrscht, 
ist,  sie  solle  schleunigst  Ägisth  holen,  damit  er,  der  Mann,  die  Nach- 
richt prüfe.     Misstrauend  also  will   die  Entschlossene    sich    sichern. 
Es  folgt  der  rührende  Erguss  der  treuen  Pflegerin,  dessen  Reiz  für 
den  Zuschauer,   wie  bei  Elektras  Aufregung  über  den  iVnblick  von 
Orests  Spuren  auf  dem  Grabe,  auf  seinem  Wissen  von  dem  beruht, 
was  dem  anderen  ungewiss  oder  wovon  dieser  gar,  wie  die  Amme 
jetzt,  das  Gegenteil  zu  wissen  glaubt.    Für  den  Gang  der  Handlung 
haben    indes    diese  Herzenstöne   noch  den  anderen  Zweck,   die   zu- 
verlässige Treue  der  Alten  ans  Licht  zu  bringen.    Deshalb  schildert 
sie  erst  Klytämestras  geheuchelten  Schmerz  bei  innerer  Freude,  um 
mit  des  Hauses  neuem  Unglück  auch  ihren  eigenen  Kummer  zu  ent- 
hüllen, dies  in  ausgeführter  Charakteristik,  in  der  der  Künstler  zu- 
gleich sich  genüge   tat  und  dem  Interesse  für  seinen  Helden  dient, 
für  den  die  eigene  Mutter  so  wenig  und  eine  Fremde,  Barbarin  sogar, 
so  zärtliche  Liebe  hegt.    Der  so  Getreuen  mag  die  Chorführerin  nun 
auch   das  Weitere    abfragen,    das  sie    Ägisthos  zu  sagen  habe:   er 
solle    mit    seinen   Bewaffneten   kommen.     Konnte   Klytämestra,   vor 
dem  Sohne  in  steter  Angst,  wie  noch  der  Traum  bewies,  die  Waffen 
anders  als  gegen  einen  Anschlag  des  Sohnes  brauchen  und  herbei- 
rufen?    Natürlich   rät    die    Chorführerin,  Ägisth   das   Gegenteil  zu 
sagen:  unbesorgt  möge  er  kommen,  das  Nähere  über  Orests  Tod  zu 
hören,  und  mit  einer  Vertröstung  lieisst  sie  sie  gehen.    Hoffnung  im 
Herzen,  aber  noch  Tränen  in  den  Augen,  geht  jene  ab.    So  wendet 
sich  ohne  Orests  Zutun  und  Wissen  die  Gefahr.     Nach  einem  Chbr- 
gesang    kommt   Ägisth   und   geht,   da   die  Chorführerin   ihn   an   die 
Fremden  verweist,  zu  diesen  hinein.    Hier  mag  man  sich  ebensosehr 
über  die  Simplizität   des  Aeschylus   wundern,   wie   es  Dion  mit  an- 
deren bei    seinem  Philoktet  tat.     Wie  arglos  ist  Ägisth,    der   doch 
ein  gutes  Gewissen  nicht  haben  kann,  dass  er  ohne  erst  Klytämestren 
zu  hören,    allein   zu   den  Fremden  ins  Haus  geht.     Zu  sehr  war  es 
dem  Dichter  nur  um  Klytämestra  zu  tun,   so  lässt  er  Aigisth   ohne 
viel  Umstände  fallen.     Vielleicht  soll  aber  auch  der  Gegensatz  des 
inferioren  Mannes,  wie  bei  Menelaos  gegenüber  Helena,  Agamemnon 
ebenfalls  Klytämestren  gegenüber,  markiert  werden.    Wie  rasch  ver- 
steht  diese    den  Diener,   der   aus   der  Gastwohnung  herausstürzend, 
im  Orakelton   sagt,   der  Tote   erschlage  (wie  Nessos  Herakles)  den 
Lebenden.     Sie   verlangt   ein  Beil,   will  kämpfen,  doch  schon  steht 
der  Sohn  mit  blutigem  Schwert  der  Mutter  gegenüber.    Die  Psycho- 
logie ihres  kurzen  Wortwechsels  verstanden  wir  S.  249.     Sie  muss 
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hinein,  den  Tod  zu  leiden,  wo  sie  ihn  verdiente,  und  nachdem  der 
Chor  das  Recht  gepriesen,  das  in  Priamos'  und  in  Agamemnons 
Haus  Vergeltung  geübt  und  das  Haus  der  Atreiden  wiederaufrichte, 
erscheint,  an  gleicher  Stelle  wie  im  Agamemnon  Klytämestra  über 
Agamemnous  und  Kassandras  Leichen,  jetzt  Orest  über  seiner  Mutter 
und  ihrem  Buhlen.  Verknüpft  dies  Bild  das  Mittelstück  recht  augen- 
scheinlich mit  dem  vorausgehenden,  so  holt  Orest,  der  jetzt  zum 
Chor  und  Volke  redet,  wie  damals  Klytämestra,  seine  Rechtfertigung 
aus  deren  Tat,  breitet  die  leblosen  Zeugen  derselben,  namentlich  das 
Mordgewand  zu  packender  Wirkung  vor  Helios,  dem  Allschauer,  der 
im  Schluss-Drama  als  Apoll  sein  Beistand  und  Fürsprecher  sein  wird, 
aus.  Schon  sind  auch,  obwohl  einstweilen  nur  ihm  sichtbar,  die 
schrecklichen  Erinyen  nah:  die  Verfolgung  aufzunehmen,  bis  sie  im 
letzten  Drama  als  die  Blutrache  Heischenden,  die  sie  bisher  waren, 
zu  ewiger  Ruhe  gebracht  werden.  Vor  Missdeutungen  ward  dieser 
Schluss  schon  S.  241  geschützt. 

Ist  schon  das  Mitteldrama  insofern  kein  ganz  richtiges  Drama, 
als  Orest  ja  nicht  ganz  frei  für  sich  handelt,  sondern  zugleich  als 
Werkzeug  der  Weltregieruug,  die  einem  Zustand  titanischer  Gewalt- 
samkeit, wo  jeder  für  erlittenes  Unrecht  willkürlich  selbst  sich  Rache 
mehr  als  Recht  holt,  ein  Ziel  setzen  will,  so  ist  das  Schlussstück 
noch  weniger  ein  Drama.  Denn  Orest,  der  im  vorigen  noch  halb 
ein  selbsthandelnder  Held  war,  ist  hier  nur  die  Person,  fast  Objekt, 
an  dem  das  alte  und  das  neue  Götterregiment  ihren  langen  Streit 
zum  endlichen  Austrag  bringen.  In  Delphi  hat  der  Wechsel,  wie 
der  Prolog  schildert,  sich  friedlich  vollzogen:  nach  drei  Titaninoen 
waltet  jetzt  Zeus'  Sohn  Apollo  des  Orakels,  dessen  Ordnung  die 
Prophetin  darstellt,  indem  sie  früh  sich  zur  Ausübung  ihres  heiligen 
Dienstes  in  den  Tempel  begibt.  Entsetzt  schreckt  sie  zurück  vor 
dem  Furchtbaren,  was  übernacht  ins  Heiligtum  einbrach :  Orest 
wachend  am  heiligen  Erdnabel,  um  ihn  herum,  eingeschlafen,  die 
Verfolgerinnen.  Die  Schilderung  der  Priesterin  macht  deutlich,  was 
im  Innern  kaum  oder  gar  nicht  sichtbar  war,  obgleich  die  Gramma- 
tiker es,  ohne  Anhalt  in  des  Dichters  Worten  zu  haben,  annehmen. 
Apoll  weist  den  aus  dem  Tempel  getretenen  Orest  nach  Athen; 
er  soll  sich  in  Pallas  Schutz  begeben:  war  doch  Apollo  selbst  einst 
unter  Athenas  Geleit  nach  Delphi  gelangt.  Kaum  ist  Orest  abge- 
gangen, Apollon  verschwunden,  so  tritt  Klytämestras  Schatten  vor 
die  Tempelpforte,  die  Erinyen  aus  dem  Schlaf  zu  neuer  Verfolgung 
zu  wecken.  Ihre  Erscheinung  ist  dem  Zuschauer  bekannt,  sie  sagt 
überdies,  wegen  ihrci  Mordtat  habe  sie  unter  den  Toten  keine  Ruhe, 
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ihrem  Mörder  geschehe  nichts,  erst  zuletzt  nennt  sie  ihren  Namen. 
Erst  nach  längerem  Treiben,  Schelten  bringt  sie  die  Unholde  aus 
dem  tiefen  Schlaf  in  Bewegung.  In  kleinen  Gruppen  nach  einander 
heraustretend,  wecken  und  hetzen  die  einen  die  anderen,  klagen  x\pollon, 
die  jüngeren  Götter  an,  dass  sie  ihnen  Orest  entzogen,  der  ihnen 
doch  nicht  entgehen  werde.  Da  erscheint  Apollon  wieder,  mit  bitteren 
Worten  tiefsten  Absehens  gegen  die  Graunwesen,  ja  mit  seinen  Pfeilen 
drohend,  scheucht  er  auch  die  letzten  heraus  und  alle  von  seinem  Tempel 
fort.  Das  Nachspiel  des  Titanenkampt's  ist  klar,  und  in  kurzem  Wort- 
wechsel stellt  sich  dem  alten  Gesetz  das  neue  gegenüber:  jenes  rächt 
vergossenes  Mutterblut,  ohne  des  Gattenmordes  zu  achten,  hält 
also  nur  das  natürliche  Band  des  Blutes  heilig:  dieses 
heiligt  auch  das  sittliche  Band  der  Ehe,  das  unter  Zeus'  und 
Heras  Schutz  und  Vorbild  steht.  Wie  Hunde  hinter  Wild,  so  jagen  die 
Erinyen  jetzt  hinter  Orest  her,  und  ihm  beizustehen  geht  auch  Apollon 
ab:  es  ist  das  erste  Beispiel  eines  Bühnenwechsels. 

Orest,  der  lange  vor  den  anderen  abgegangen  war,  erscheint 
vor  Athenas  Tempel,  die  im  Bilde  anwesende  Göttin  grüssend  und 
um  Schutz  flehend,  indem  er  sich  auf  Apoll  beruft.  Spürend  und 
das  Blut  witternd,  von  dem  doch  Orest  gereinigt  ist,  folgen  die 
Erinyen;  umher  suchend  erblicken  sie  ihn  bald  das  Bild  umfassend. 
Da  sie  von  seiner  Befleckung  sprechen,  beruft  er  sich  auf  die  von 
Apoll  ihm  zuteil  gewordene  Reinigung  und  deren  Wirkung.  Rein 
also  fleht  er  nun  auch  die  lebendige  Athena  an,  ihm  zu  Hilfe  zu 
kommen  und  mit  ihm  Argos  zu  gewinnen.  Unbeirrt  bestehen  jene 
auf  ihrem  Recht,  das  sie  dann  in  dem  langen  Fessellied  als  ihr  von 
der  Moira  im  alten  Götterreich  übertragenes  Ehrenamt  schildern. 
Athena  kommt,  wie  oft  in  Bildern,  den  linken  Arm,  von  der  Ägis 
bedeckt,  vorweisend  gehoben.  Sie  fragt  den  Schutzflehenden,  wer 
er  sei,  ebenso  die  ihr  unbekannten  Unterirdischen,  doch  klüglich 
beleidigendes  Wort  vermeidend.  Die  Erinyen  sprechen  zuerst.  In 
ihrer  Anschuldigung  Orests  findet  Athena  sogleich  424  die  Einseitig- 
keit heraus  und  rügt  ihre  Unbilligkeit  430.  Dann  hat  Orest  das 
Wort,  und  wie  man  vor  Gericht  wohl  seine  Sache  zu  führen  suchte, 
macht  er  die  empfangene  Reinigung  geltend,  seines  Vaters  Verdienst 
um  die  Zerstörung  des  Athena  feindlichen  Ilion,  dessen  tückische 
Ermordung,  seine  Vergeltung  auf  Apolls  Geheiss.  Athena  findet,  die 
Entscheidung  könne  nur  ein  besonderer  Gerichtshof  fällen,  und  geht 
ab,  für  ihn  die  Besten  ihres  Volks  zu  küren.  Orest  schweigt  in 
Ergebung;  die  Erinyen  sehen  mit  ihrer  Abweisung  dem  Frevel  und 
Unrecht  Tür   und  Tor   geöffnet.     Athena   kehrt   mit   den  Richtern, 
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stummen  Personen  zurück,  ein  Trompetenzeichen  gebietet  Schweigen. 
Apoll  erscheint  und,  ungeduldig  wie  zuvor,  fragt  der  Chor,  was 
ihn  der  Handel  angehe.  Apoll  kommt,  der  485  ergangenen  Auf- 
forderung gemäss,  als  Zeuge,  und  die  Verantwortung  der  Tat  auf 
sich  zu  nehmen.  Nach  den  Formen  athenischen  Gerichtsverfahrens 
präsidiert  Athena.  Sie  gibt  dem  Kläger,  den  Erinyen  das  Wort^ 
deren  älteste  die  Anklage  erhebt.  Orest  muss  ihr  sagen,  dass  und 
wie  er  die  Mutter  tötete,  nach  Apollous  Weisung.  Ungefragt  gibt 
er  der  Mutter  doppelte  Schuld  an,  dass  sie  ihren  Gatten,  seinen 
Vater  schlug.  Dem  weicht  die  Klägerin  mit  dem  schon  beleuchteten 
Argument  aus,  die  Gattenmörderin  zu  verfolgen,  sei  nicht  ihres  Amts, 
weil  der  Gatte  nicht  eines  Blutes  mit  der  Gattin  sei.  Dasselbe  will 
dann  Orest  von  sich  der  Mutter  gegenüber  behaupten,  und  ruft  nun 
Apolls  Zeugnis  an.  Der  Gott  erklärt  vor  allem,  dass  er  nur  in  Zeus 
Namen  spreche.  Gegen  des  Erinys  Einwürfe  rechtfertigt  er  die  Tat 
mit  dem  Frevel  der  Mutter:  einen  König  von  Zeus  Gnaden  erschlug 
sie,  ein  \Yeib,  schlug  ihn  nach  der  Heimkehr  von  in  der  Haupt- 
sache glücklichem  Krieg,  mit  freundlichem  (Wort  —  dies  fiel  nach 
632  aus  —  ihn  empfangend,  nach  Mahl  und  Opfer)  im  Bade.  Und 
da  die  Erinys  auch  ihm  gegenüber  Orest  das  Vergiessen  des  eigenen 
Blutes  schuld  gibt,  behauptet  er,  nur  des  Vaters^  nicht  der  Mutter 
Blut  rinne  in  des  Kindes  Adern;  wie  es  Orest  606  behauptet  hatte 
und  appelliert  an  die  mutterlose  Geburt  Athenas,  der  er  nach  athe- 
nischem mehr  als  nach  unserem  Geschmack  und  Gerichtsbrauch  dann 
auch  Orests  und  seiner  Nachkommen  treue  Freundschaft  verheisst. 
Die  Richter,  die  durch  Abgabe  ihres  Stimmsteins  entscheiden  sollen, 
macht  Athena  auf  die  vorbildliche  Bedeutung  dieses  ersten  Blut- 
urteils für  alle  Zeit  aufmerksam,  und  mahnt  sie  au  ihren  Eid.  Apoll 
und  die  Erinys  wechseln  noch  einige  bittere  Worte,  dann  erklärt 
Athena,  sie  gebe  ihre  Stimme  —  es  ist  die  einzige  nicht  geheime  — 
für  Orest  ab,  Stimmengleichheit  solle  freisprechend  sein.  Dadurch 
wird  Orest  freigesprochen ;  denn  in  der  Tat  war  die  Zahl  der  Stimmen 
für  und  wider  ihn  gleich.  Auch  dies,  in  der  Institution  des  athenischen 
Gerichts  begründet,  ist  für  Aeschylus'  Idee  von  grösster  Bedeutung: 
es  ist  die  Grundlage  des  Ausgleichs.  Orest  scheidet  mit  Dank 
gegen  Athena,  die  Orestie  ist  zu  Ende ;  aber  es  bleibt  noch  der  Ab- 
schluss  des  in  derPromethie  nur  erst  im  Himmel  beendeten  Götterstreits 
nun  auch  auf  Erden,  im  Menschenbereich.  Das  besorgt  Zeus'  Tochter 
Athena.  Durch  ihre  Weisheit  weiss  sie  die  Grollenden  zu  ver- 
söhnen :  die  furchtbaren  Titanischen  Erinyen  gehen  in  den  athenischen 
Semnai  als  Eumeniden  auf. 
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Keine  Tragödie  in  demselben  Sinne  wie  Agamemnon  und  Grab- 
speudennnen,und  doch  der  notwendige  Absebluss  der  Trilogie,  konnte 
ein  Drama  wie  dieses  am  ersten  der  Forderung  zum  Siege  verhelfen, 
dass  jedes  einzelne  Drama  für  sich  stehen  und  eigenen  Wert  haben 
sollte.  Zum  Siege  —  denn  der  eigentliche  Grund  der  dem  Sophokles 
zugeschriebenen  Neuerung,  nicht  mit  Tetralogie  gegen  Tetralogie  zu 
kämpfen,  sondern  Drama  gegen  Drama  zu  stellen,  wird  der  Wille  ge- 
wesen sein,  eine  gerechtere  Abwägung  der  drei  Bewerber  zu  ermög- 
lichen. Wir  sehen  ja,  dass  in  späteren  Didaskalien  nicht  einer  allein 
den  Vor-  oder  Nachteil  des  ersten,  bzw^  letzten  Tages  hatte,  sondern 
jeder  an  jedem  Tage  eins  seiner  Dramen  vorführte,  und  dass  dabei 
jeder  einmal  den  ersten,  einmal  den  zweiten,  einmal  den  dritten  Platz 
haben  konnte.  Ja,  auch  im  Interesse  der  Preisrichter  musste  es 
liegen,  rascher  und  öfter  vergleichen  zu  können,  und  wie  sollte  nicht 
das  Publikum  das  gleiche  Verlangen  gespürt  haben?  Dem  Aeschylus, 
der  noch  im  J.  458  seine  drei  Orestiedramen  in  engerem  Verein  zu 
einem  Ganzen  dichtete,  kann  an  solcher  Vereinzelung  nicht  gelegen 
gewesen  sein,  und  fast  möchte  man  eben  aus  der  innigen  Einheit 
dieser  Tetralogie  schliessen,  dass  auch  damals  noch  nicht  Drama 
gegen  Drama  stritt.  Für  Sophokles  ist  nun  aber  gerade  die  Kon- 
zentration seiner  Kunst  im  Einzeldrama,  dessen  vollendete  Ausführung 
so  sehr  Ziel  und  Aufgabe,  dass  die  Lösung  des  tetralogischen  Bandes 
auch  in  der  Aufführung  nur  eine  natürliche  Konsequenz  seiner  Dra- 
matik war.  Seiner  ganzen  Art  und  seiner  Pietät  gegen  den  Alt- 
meister würde  es  jedoch  entsprechen,  wenn  er  die  veränderte 
Ordnung  des  W^ettkampfes  erst  nach  Aeschylus'  Abtreten  bean- 
tragt hätte. 

Schon  im  undatierten  Aias,  den  wir  ebenso  gut  wie  die  um 
441  datierte  Antigone  mit  dem  Ödipus  als  ältestes  seiner  erhaltenen 
Dramen  voranstellen  dürfen,  zumal  wir  ihn  S.  267  der  Medea  vom 
J.  431  voraufgegangen,  und  wahrscheinlich,  eben  wiegen  Euripides 
Entlehnung,  nicht  ganz  kurz  vorher  gegeben  erkannten,  ist  die  neue 
Richtung  des  Sophokles  vollbewusst  und  mit  vollendeter  Kunst  ein- 
gehalten. In  keinem  Aeschylischen  Drama,  auch  nicht  im  Prome- 
theus, ist  so  sehr  vom  ersten  Augenblick  an  das  ganze  Interesse 
auf  die  eine  Hauptperson  gerichtet,  wie  auf  Aias  und  Antigone. 
Nie  auch  hat  Aeschylus  die  tragische  Leidenschaft  in  ihrer  Ent- 
wickelung  zu  zeichnen  versucht,  wie  Sophokles  schon  in  beiden 
genannten  Dramen.  Beiden  ist  auch  das  gemein,  dass  die  Haupt- 
person geraume  Zeit  vor  dem  Ausgang  des  Dramas  verstummt,  Aias, 
^\e\\  tot,    Antigone  weil,    wenn    auch   lebend,    ins  Grab    abgeführt, 
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ohne  dass  einer  wie  die  andere  aufhörte,  im  Mittelpunkte  des  Inter- 
esses zu  bleiben. 

Wie  der  Prolog  des  Aias  sich  ohne  Sehaden  für  das  Ganze 
absondern  Hesse,  ist  oben  erörtert.  Hier  haben  wir  natürlich,  anders 
als  damals,  mit  ihm  zu  beginnen.  Er  führt  Aias  noch  im  Zustande 
des  Wahnsinns  vor,  wenn  auch  nicht  aktuellen  Wahnsinns,  da  die 
Tiere,  an  denen  er  sich  äussert,  nicht  auf  der  Bühne  sind.  Dass 
Aias  Odysseus  nicht  sieht,  ist  eine  besondere  Wunderwirkung  der 
Göttin,  doch  dem  Wahnsinn  nicht  ganz  fern.  Dass  Odysseus  so 
ungesehen  Zeuge  dessen  wird,  was  Aias  über  ihn  sagt,  ist  ein  dem 
Lauschen  Orests  in  den  Grabspenderinnen  ähnlicher  Eeiz,  weniger 
für  Odysseus  als  für  den  mitempfindenden  Zuschauer.  Der  Haupt- 
wert dieser  Szene  ist  allerdings  die  Gegenüberstellung  der  klugen, 
besonnenen  und  gottesfürchtigen  Energie  des  Odysseus  und  des  un- 
besonnen trotzigen  Hochmuts  des  Aias.  Ebenso  stellt  ja  Sophokles 
Antigones  Wesen  durch  den  Gegensatz  Ismenes  in  helleres  Licht^ 
so  Elektra  durch  Chrysothemis,  König  Ödipus  durch  Kreon.  Bei 
Aeschylus  wird  man  so  Xerxes  an  Dareios  messen,  Prometheus  und 
Okeanos  vergleichen,  Agamemnon  und  Klytämestra :  ein  so  bewusst 
und  mit  so  vollendeter  Kunst  angewandtes  Mittel  ist  die  Kontra- 
stierung bei  ihm  noch  nicht.  Das  Gemetzel,  das  Aias  in  der  Nacht 
unter  den  Tieren  angerichtet  hat,  ist  sogleich  ruchbar  geworden. 
Odysseus  spürt  dem  Täter  nach.  Alles  weist  auf  Aias  hin,  aber 
der  Gedanke  an  den  Streit  um  Achills  Waffen,  und  Aias  Wut  über 
seine  Zurücksetzung  gegen  Odysseus,  dem  Heere,  Volk  wie  Fürsten, 
nicht  unbekannt,  war  dem  Zuschauer  hier  als  Voraussetzung  des 
Dramas  bekannt  zu  geben.  Wie  Sophokles  das  im  Gespräch  Athe- 
uas  mit  Odysseus  39  ff.  tut,  ist  etwas  ganz  neues  an  dramatischer 
Kunst,   unscheinbar,    eben  weil  es  so  durchaus   natürlich  gescbieht. 

Nach  dem  rastlos  um  das  Wohl '  des  Heeres  bemühten  Odysseus 
sind  die  Schiffsleiite  des  Aias  die  ersten,  die  durch  das  im  Heere 
umgehende  Gerücht  aufgeregt  und  in  Sorge  vor  ihres  Herren  Zelt 
gezogen  kommen.  Sie  können  es  nicht  glauben,  halten  es  für  bös- 
willige Aussprenguug  der  Feinde.  Befangen  in  ihres  Herrn  An- 
schauung, trauen  sie  besonders  Odysseus  jegliche  Bosheit  zu  und, 
kurzsichtig  wie  sie  sind,  S.  137,  sehen  sie  in  dem  V^affenstreit 
und  Aias'  Unterliegen,  151,  rrepi  xdp  croO  vöv,  wohl  einen  Grund 
für  die  Leichtgläubigkeit  der  Menge,  nicht  aber  für  Aias'  Wut- 
ausbruch. Sie  rufen  nach  Aias.  Nicht  er,  nur  sein  Weib,  Tekmessa, 
tritt  heraus.  In  bewegteren  Rhythmen  teilen  nun  beide  einander 
mit,    das  Weib  den  Männern,    dass  Aias  in    tiefster  Nacht    hinaus- 
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gestürmt,  dauu  mit  deu  Tiereu  zurückgekommen  sei,  imd  im  Walm, 
als  wären  es  die  Atriden  und  Odysseus,  seinen  Zorn  an  ihnen  aus- 
gelassen habe.  Der  Chor,  der  nun  die  Wahrheit  des  Geredes  erkennt, 
gibt,  wieder  nicht  erzählend,  sondern  wehklagend,  Tekmessen 
zu  wissen,  dass  es  Tiere  vom  Beute vieh  waren  und  Aias  als  des  ganzen 
Heeres  Feind  dastehe.  Als  er  hört,  der  Wahnsinn  habe  nachgelassen, 
fällt  er,  beruhigt,  in  den  Gesprächston,  glaubt,  das  Schlimmste  sei 
überstanden.  Tekmessa  kennt  Aias  besser  und  erzählt,  auch  sie 
jetzt  im  Gesprächston,  ausführlich  den  Vorgang  der  letzten  Nacht. 
Erzählung  freilich,  aber  Wort  für  Wort,  Zug  für  Zug  ein  ergreifen- 
des Bild  des  Gewaltigen,  erst  im  finster  entschlossenen  Hinausbrechen, 
danach  die  Rückkehr  des  völlig  Rasenden,  endlich  die  Wiederkehr 
der  Besinnung,  aber  mit  der  Erkenntnis  dessen,  was  er  getan,  auch 
die  wildeste  Zerknirschung,  lauter  Wehruf  wie  nie,  und  zuletzt 
dumpfes  Brüten.  Jetzt  hört  man  Aias  selbst:  Weh  ruft  er,  seinem 
8ohn  und  Teukros,  dem  zu  lange  abwesenden  Bruder.  Der  Chor  ver- 
langt den  Herrn  zu  sehen,  hofft  ihn  zu  trösten,  Tekmessa  öffnet 
das  Zelt,  Aias  wird  über  den  gemordeten  Tieren  sichtbar.  Anfangs 
nur  in  kurzen,  dann  in  längeren  bewegten  lyrischen  Sätzen  spricht 
er  den  wilden  Schmerz  über  seinen  Sturz  von  der  Höhe  seines  stolzen 
Selbstbewusstseins,  sein  Todesverlangen,  seineu  grimmigen  Hass  gegen 
seine  Feinde  aus.  In  ruhigerer  Rede  führt  er  mehr  sich  als  den 
Genossen  den  Kontrast  zu  Gemüte  zwischen  den  stolzen  Hoffnungen, 
mit  denen  er  von  Hause  ging  und  der  jetzigen  Schmach.  Der 
Waffenstreit,  die  unverdiente  Niederlage,  sein  ungestillter  Rache- 
durst, die  Vereitelung  seines  Anschlags  durch  den  Wahnsinn,  der 
Gegner  Hohnlachen,  dQr  allgemeine  Hass,  das  alles  steht  in  dem 
unter  Bitterkeit  sich  klärenden  Spiegel  seiner  Seele  vor  ihm.  Heim- 
kehren ohne  Ruhnieskranz?  Unmöglich!  Ehrenvollen  Tod  im  Kampf 
mit  deu  Troern  suchen?  Das  käme  den  verhassten  Atreiden  zugute! 
Und  doch  mit  Ehren  möchte  er  sterben.  Der  Chor,  lebhafter  Tek- 
messa, sucht  es  ihm  auszureden;  sie  hält  ihm  ihr  und  ihres  Kindes 
Schicksal  vor,  erinnert  ihn  an  seinen  Vater,  die  alte  Mutter.  Er 
scheint  ihr  Gehör  zu  geben,  verlangt  nach  seinem  Sohn,  und  einen 
Augenblick  lebt  Hoffnung  in  ihr  auf.  Das  Kind  wird  gebracht,  er 
nimmt  es  an  sich,  zum  Abschied :  es  solle  der  Erbe  seines  Wesens, 
seiner  Gesinnung,  seiner  Pflichten  gegen  die  Eltern  sein.  Dann  gibt 
er  das  Kind  der  Mutter  zurück,  die  in  erneuter  Angst  ihn  bei  den 
Göttern  beschwört,  seine  Lieben  nicht  zu  verlassen.  Mit  barschen 
Worten  weist  er  die  Flehende  ab,  verschliesst  sich  wieder  in  seinem 
Zelt.     Trübe,  hoffnungslos  singt  der  Chor,  in  Wehmut  der  Heimat 
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gedenkend.  Da  tritt  wie  umgewandelt  Aias  ans  dem  Zelt  zu  seinen 
Leuten  und  der  in  Schmerz  versunkenen  Tekmessa  heraus:  ihr  Wort 
habe  sein  Herz  erweicht,  er  gehe  an  einen  einsamen  Ort,  sich  zu 
reinigen,  die  Göttin  (Athena)  zu  versöhnen;  das  von  Hektor  als 
Gegengabe  empfangene  Schwert  hält  er  in  der  Hand:  er  wolle  die 
unheilvolle  Gabe  vergraben,  den  Göttern  sich  fügen,  vernünftig  sein. 
Wie  gut  weiss  er,  was  das  Rechte  wäre;  nur  zu  viele  Worte  macht 
er,  fliesst  über  von  einer  Gesinnung,  nur  allzusehr  entgegengesetzt 
derjenigen,  die  so  kurz  vorher  noch  so  übermächtig  aus  seinem 
Innersten  hervorbrach.  Aber  der  gewöhnliche  Mensch  glaubt  ja  so 
gern  und  leicht,  was  er  sich  wünscht,  und  was  konnte  Tekmessen 
und  dem  Chor  erwünschter  sein.  Der  Zuschauer  kann  kaum  denken 
wie  sie;  Tekmessa  begrüsste  die  erflehte  Wandelung  des  Mannes 
mit  lautloser  Freude,  787 ;  der  Chor  mit  lautem  Jubellied.  Der  Zu- 
schauer sollte  vielmehr  gerade  die  Blindheit  der  Getäuschten  empfin- 
den; mit  doppelter  Spannung  wird  er  eben  darnm  der  weiteren 
Entwickelung  entgegensehen.  Wie  ist  doch,  was  in  dem  Wendepunkt 
mit  der  Einfahrt  Agamemnons  nur  erst  zu  halber  Wirkung  gebracht 
war,  was  Aeschylus  noch  halb  unbewusst  ouk  eibiuq  anstrebte,  hier 
mit  vollbewusster  Kunst  herausgearbeitet:  eine  völlige  Entspannung, 
erleichtertes  Aufatmen  der  Nächsten,  nur  um  den  nachfolgenden 
Schlag  desto  fühlbarer  zu  machen.  Völlig  neu,  echt  Sophokleische 
Tragik  ist,  dass  der  dem  so  schmerzlich  vermissten  und  ersehnten 
Teukros  voraufeilende  Bote  nun  gerade  das  als  verderblich  bezeich- 
net, was  dem  Chor  und  Tekmessa  als  Wendung  zum  Guten  erschien: 
gerade  jetzt  dürfte  man,  wollte  man  ihn  am  Leben  erhalten,  so  habe 
Teukros  nach  Kalchas'  Weisung  geboten,  Aias  nicht  aus  dem  Zelte 
lassen.  Nur  heute  noch,  hatte  der  Seher  gesagt,  treibe  ihn  der 
Zorn  der  Göttin.  Das  Seherwort,  das  zu  Aias  scheinbarem  Stimmungs- 
wechsel so  gut  zu  passen  scheint,  trifft  ja  ein,  wenn  auch  anders, 
als  er  und  die  Hörer  gedacht.  Sowieso  dient  es  der  tragischen 
Spannung.  Mit  Ungeduld  hört  man  die  Erzählung  von  Kalchas 
langer  Auseinandersetzung  über  Athenas  Groll  und  dessen  Ursachen. 
Die  hat  indessen  ausser  dem  dramatischen  auch  ein  historisches 
Interesse.  Muss  sie  uns  doch  das  lange  Orakel  des  Kalchas  ins 
Gedächtnis  zurückrufen,  das  der  Chor  im  Agamemnon  —  immer 
wieder  die  Orestie!  —  vortrug.  Dort  war  Artemis  die  Grollende, 
hier  Athena.  Ursache  des  Grolls  war  hier  wie  dort  die  Vergehung 
des  Helden,  vorausgesehene  des  Agamemnon,  geschehene  des  Aias. 
Vorbild  und  Nachahmung  sind  unverkennbar.  Zur  Bestätigung  mag 
noch  Aias  533  mit  Agam.  1293  verglichen  werden:  mit  demselben 
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Wort  äacpdbaöToq  bezeichnet  Aias  wie  Kassandra  den  raschen  Tod 
dnreh  die  Mordwaffe.  Eine  Möglichkeit,  Aias  zu  retten,  schien  also 
gegeben  —  wenn  es  nicht  schon  zu  spät  war,  das  ist  eben  das 
Tragische  der  Situation.  Statt  der  geträumten  Beruhigung  also, 
wie,  nun  auch  aufgeschreckt,  Tekrnessa  sagt,  gesteigerte  Angst: 
wird  man  Aias  noch  lebend  einholen?  Sie  treibt  zur  Eile,  und 
hastig  gehen  die  Salarainier,  die  einen  nach  Osten,  die  andern  nach 
Westen  zu  suchen  ab,  auch  Tekmessa  selbst.  Wieder  fühlen  wir 
uns  an  die  Orestie  erinnert.  Wie  dem  Orest  die  Erinyen  nachsetzen 
und  dann  auch  Apoll,  und  nachdem  beide  Orchestra  und  Bühne 
verliessen,  der  Schauplatz  wechselt,  und  nun  zuerst  Orest,  dann  der 
Chor  auf  dem  neuen  Platze  erscheint,  so  auch  im  Aias:  statt  des 
Zeltes  jetzt  eine  einsame  Waldgegend,  in  der  Aias  allein  schweigend 
auftritt.  Erst  nachdem  er,  wohl  halb  von  Gebüsch  verdeckt,  sein 
d.  h.  Rektors  mitgebrachtes  Schwert  im  Boden  befestigt  hat,  beginnt 
er  seinen  Monolog,  dessen  Vorbilder  wir  gleichfalls  im  Eingang  des 
Agamemnon  und  der  Eumeniden  gefunden  haben.  Doch  nicht  mit 
der  Anrufung  der  Götter  beginnt  Aias,  wie  der  Wächter  und  die 
Prophetin,  sondern  auf  das  eigene  eben  beendete  Tun  richten  mit 
den  Augen  sich  die  Gedanken  zunächst.  Er  betrachtet  das  drohend 
emporgerichtete  Schwert,  vom  Feind  geschenkt,  in  feindlichem  Boden 
befestigt,  frisch  geschliffen;  von  seinem  guten  Willen  hofft  er  raschen 
Tod.  Jetzt  aber  wenden  sich  seine  Gedanken  zu  den  Göttern:  Zeus, 
Hermes,  die  Erinyen,  Helios,  der  Tod,  es  ist  eine  lange  Reihe,  die 
er  anruft,  jedem  ein  besonderes  Anliegen  empfehlend.  Der  Leser, 
ohne  Anschauung,  vergisst  zu  leicht,  dass  die  treuen  Schiffsleute, 
das  liebende  Weib  näher  und  näher  kommen,  was  den  Zuschauer 
in  steigender  Spannung  hält:  werden  sie  noch  rechtzeitig  kommen, 
den  Helden  zu  retten?  An  der  Abfolge  nierkt  der  Hörer  ja,  wie 
das  Ende  der  Angerufenen  naht,  beim  zweimal  gerufenen  Tod  konnte 
er  es  schon  gekommen  denken;  doch  wendet  Aias  sich  noch  ein- 
mal zu  Helios,  jetzt  dem  ihm  scheinenden  Tageslicht,  und  in  dichter 
Folge  ruft  er  der  Heimat,  Salamis  Athen  auch  der  troischen  Land- 
schaft sein  Lebewohl  zu.  Kaum  ist  sein  letztes  Wort  verhallt,  er 
selbst  in  sein  Schwert  gestürzt,  da  kommt,  nur  um  ein  Kleines  zu 
spät,  erst  von  Osten,  dann  von  Westen  je  eine  Hälfte  der  Salaminier 
heran,  klagen  über  die  Vergeblichkeit  ihres  Bemühens,  rufen  sich 
an,  begegnen  sich  in  der  Orchestra,  —  plötzlich  hört  man  aus  dem 
Gebüsch  von  der  Bühne  den  Weliruf  Tekmessas:  die  Liebe  des 
Weibes  war  die  Finderin  des  toten  Helden.  Sie  ist  es  auch,  die 
aus  den  Klagen  und  Selbstvorwürfen  wegen  der  eigenen  Blindheit, 
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aus  der  Vergegenwärtignng  der  Vorgänge  seit  dem  Waffeustreit, 
heraus  sich  zuerst  zu  der  Erkenntnis  durchringt,  dass  Aias  den  Tod 
gefunden,  iiach  dem  ihn  verlangt  habe.  Und  jetzt  kommt,  ebenfalls 
zu  spät,  endlich  auch  Teukros.  Nach  kurzer  inniger  Klage  denkt 
er,  ganz  in  des  Bruders  Sinn,  sogleich  an  das  Kind:  schnell  soll 
es  Tekmessa  aus  dem  Zelte  holen,  den  Gegnern  entziehen.  Dann, 
allein,  ergeht  er  sich  in  längerer  Klage  über  sein  Ausbleiben  und 
endliches  Kommen,  getrieben  schon  von  der  rasch  verbreiteten  Kunde 
von  Aias'  Tod.  Angesichts  des  enthüllten  Leichnams,  den  Tekmessa 
vorher  zugedeckt  hatte,  spricht  jetzt  auch  Teukros  —  es  ist  wie 
ein  zweiter  Monolog  an  selber  Stelle  —  sich  über  die  eigne  Lage 
aus,  wie  er  ohne  den  Bruder  zum  Vater  nicht  werde  heimkehren 
können,  um  zuletzt  doch  wieder  auf  Aias  zurückzukommen.  Aus 
seinen  Betrachtungen  ruft  ihn  der  Chorführer  zurück:  er  solle  an 
schleunige  Bestattung  des  Toten  denken. 

Die  Handlung  hat  mit  Aias'  Tode  ja  kein  Ende:  w^as  werden 
die  Atreiden,  was  Odysseus  tun?  Wird  der  Zorn  des  Heeres  nicht 
an  der  Leiche,  an  dem  Sohne  Rache  nehmen?  Aias  selbst  hatte 
beides  befürchtet,  eben  deshalb  Teukros'  Rückkehr  so  sehr  herbei- 
gesehnt. Wird  Teukros,  dem  ja  schon  Steinigung  gedroht  hatte, 
dem  Sturme  gebieten  können?  Die  peloponnesischen  fast  als  Spar- 
taner, vgl.  1102,  angesehenen  Atreiden  erfreuen  sich  ja  nicht  der 
besonderen  Gunst  der  athenischen  Dramatiker,  hier  als  Gegner  des 
toten  Helden,  der  einer  der  zehn  attischen  Stamm -Heroen  w^ar,  um 
so  weniger.  Zuerst  kommt  der  Geringere,  Menelaos,  und  spricht  in 
hochfahrendem  Tone,  gleich  als  wäre  er  der  Oberste  der  Achäer: 
Aias  Leiche  solle  den  Hunden  und  Vögeln  zum  Frass  hingeworfen 
werden,  und  sein  rohes  Gebot  mit  guten  Grundsätzen,  wie  wir  sie 
in  der  Antigone  aus  Kreons  Munde  hörten,  beschönigend,  verbietet 
er  mit  drohenden  Worten  die  Bestattung.  Teukros  weist  ihn  ge- 
bührend in  seine  Schranken  und  setzt  nachdrücklich  dem  Verbot, 
und  käme  es  selbst  von  Agamemnon,  den  Willen,  den  Bruder  zu 
bestatten,  entgegen.  Nach  scharfem  Wortwechsel  geht  Menelaos 
mit  schwerer  Drohung  ab.  Der  Chor  mahnt  dringend  zur  Eile; 
schon  kommt  auch  Tekmessa,  d.  h.  eine  stumme  Person  in  ihrer 
Maske,  mit  dem  Kleinen  vom  Zelt  her.  Hin  und  die  Mutter  heisst 
Teukros  mit  ihrer  dreier  Haarweihe  die  Leiche  anfassen  als  eine 
geheiligte  Wacht,  bis  er  w^iederkomme.  Der  Chor  beklagt  seine 
Lage,  führerlos  wie  er  ist,  sehnt  sich  nach  der  Heimat.  Nun  kehrt 
Teukros  eilends  mit  Leuten  zurück,  geringeren  als  die  den  Chor 
bilden;    es  sind  die,  denen    er^    mitsamt  dem  Chor,    1403    die  ver- 
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scliiedeueu  Aufträge  erteilt.  Er  sah  Agamemnon  vom  Lager  heran- 
sclireiteu,  der  in  der  Tat  gleich  hinter  Teukros  auftritt  und  ihn  so- 
fort mit  herrischen  Worten  anfährt,  in  der  erregten  Stimmung,  in 
die  ihn  Menelaos  übertreibende  Darstellung  versetzt  hat.  Jener 
hatte  natürlich  vor  allem  das  Gemetzel,  das  den  Fürsten  galt,  wie 
man  von  Odysseus  wusste,  als  strafwidrigen  Frevel  des  Aias  hervor- 
gehoben, die  Entscheidung  im  Waflfenstreit  als  Fehler  selbst  zu- 
gegeben. Agamemnon,  als  Oberster  mehr  dafür  verantwortlich, 
verlaugt  schlechtweg  Unterwerfung  unter  den  Richterspruch  und, 
schärfer  noch  als  Menelaos  Gehorsam  der  Obrigkeit  und  hat  nur 
herbes  Scheltwort  für  den  Toten,  Hohn  für  die  Abstammung  des 
Teukros.  Dieser  wirft  dem  Heerführer  schnödesten  Undank  vor, 
erinnert  an  Aias  Verteidigung  der  Schiffe  gegen  Hektor,  an  seinen 
Zweikampf  mit  diesem;  dann  erst  gibt  er  ihm  den  persönlichen 
Schimpf  zurück;  für  Aias  will  er  bis  zum  Äussersten  einstehen. 
Damit  ist  der  Konflikt  des  Aias  mit  dem  Heere  und  seinen  Führern 
auch  über  den  Tod  hinaus,  über  seiner  Leiche  —  was  der  Leser 
stets  sich  gegenwärtig  zu  halten  hat  —  bis  zum  Letzten  geführt, 
vieles,  was  der  Zuschauer  früher  nur  aus  dem  Munde  von  Aias  und 
seinen  Freunden  hörte,  stellte  sich  jetzt  auch  von  der  anderen  Seite 
dar,  freilich  einseitig,  durch  persönliche,  kleinliche  Gehässigkeit 
entstellt.  Es  fehlte  aber  im  Achäerheer  doch  auch  an  solchen 
nicht,  die,  ob  sie  gleich  die  Fehler  des  Aias  nicht  verkannten,  doch 
auch  seiner  heldenhaften  Grösse  und  seinen  Verdiensten  um  das 
ganze  Heer  gerechte  Würdigung  zuteil  werden  Hessen.  Für  die  zu 
sprechen  tritt  jetzt  Odysseus  auf,  der  Gegner  und  Sieger  im  Waffen- 
streit, der  schon  im  Prolog  zwar  als  Aias  Feind  doch  als  gerecht 
und  menschlich  denkender,  massvoller  Mann,  Feind  nur  dem  unbän- 
digen Wesen  des  Aias,  sich  ausgesprochen  hatte.  Keiner  war  wie 
er  geeignet,  dem  Toten  Gerechtigkeit  zuteil  werden  zu  lassen 
und  das  Undankbare  und  Gottlose  des  Bestattungsverbotes  dem 
Atreiden  zum  Bewusstsein  zu  bringen  (1350),  frei  und  ehrlich 
dem  Toten  die  glänzendste  Anerkennung  zu  zollen,  die  aus  dem 
Munde  eines  Gegners  doppelten  Wert  hat.  Agamemnon  gibt 
nach,  aber  klein  gesinnt,  schiebt  er  die  Verantwortung  für  die 
Bestattung  Odysseus  zu.  Will  er  Aias  in  diesem  wie  in  jenem 
Leben  hassen,  so  erklärt  Odysseus  sich,  so  Feind  er  dem  Le 
benden  war,  so  Freund  dem  Toten,  bereit,  auch  bei  der  Bestat- 
tung mitzuhelfen ;  und  auch  dass  Teukros  das  um  seines  Bruders 
willen  glaubt  ablehnen  zu  müssen,  ist  er  grossherzig  genug,  gut- 
zuheissen. 
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Es  ist  ein  wahrhaft  versöhnender  Abschluss :  über  dem  Grabe 
endet  die  Feindschaft,  findet  auch  der  Waffenstreit  seinen  Ausgleich. 
Der  Zuschauer  erkannte,  dass  Ams,  durch  sein  übermässiges  Selbst- 
bewusstsein  die  Preisrichter  ebenso  sehr  abgestossen,  wie  Odysseus 
sie  für  sich  eingenommen  haben  konnte,  und  wenn  damit  dem  Sala- 
minier  Unrecht  getan  war,  so  hatte  Odysseus  glänzendes  Zeugnis 
für  Aias  es  gesühnt,  und  dass  auch  Athenas  Zorn  gestillt  sei,  sagte 
Kalchas  und  mag  eben  der  mit  der  Göttin  so  einverstandene  Laer- 
tiade  verbürgen. 

In  der  Antigone  nimmt  Sophokles  ein  Motiv  auf,  das  im 
letzten  Teil  des  Aias  schon  seine  Gedanken  beschäftigt  hatte :  Pietät 
und  Bruderliebe,  die  sich,  zum  Äussersten  entschlossen,  auflehnte 
gegen  gottloses  Fürsten -Verbot,  einen  Toten  zu  bestatten,  weil  der 
Lebende  jenem  Feind  geworden  war.  Den  Stoff  selbst  fand  der 
Dichter  von  seinem  Lehrer  Aeschylus  vorbereitet.  Hatte  man  doch 
den  Ausgang  der  Sieben  lange  so  verstanden,  als  weise  er  auf  ein 
nachfolgendes  Drama  ähnlichen  Inhalts  wie  die  Antigone  hin.  Wie 
im  Aias  gleich  der  Prolog  dem  Helden  sein  Gegenbild  Odysseus  zur 
Seite  stellt,  so  eröffnet  Antigone  ihr  Drama  im  Gespräch  mit  ihrem 
Gegenbilde,  der  Schwester  Ismene.  Denn  wenn  dort  wegen  der 
Feindschaft  beider  Männer  ihr  direkter  Austausch  unmöglich  war, 
so  ist  ein  solcher  hier  eben  durch  das  entgegengesetzte  Verhältnis 
inniger  Liebe  gegeben.  Doch  nur  zu  rasch  gehen  dem  empörenden 
Verbote  Kreons  gegenüber  nicht  das  Empfinden,  wohl  aber  Wille 
und  Entschluss  der  Schwestern  auseinander:  hier  schmerzliche  Er- 
gebung, dort  trotzige  Auflehnung  und  mutiger  Entschluss,  der 
Schwesterpflicht  zu  genügen,  auch  um  den  Preis  des  eigenen  Le- 
bens. Nicht  ohne  herbe  Worte  für  die  anders  geartete  Schwester, 
geht  Antigone  stracks  zur  Ausführung  ihres  Vorhabens  ab.  Vor- 
wissend also,  sieht  und  hört  der  Zuschauer  das  Folgende,  dem  der 
Chor  und  die  Personen  auf  der  Bühne  ahnungslos  gegenüberstehen. 
Der  einziehende  Chor  singt  sein  jubelndes  Sieges-  und  Dankeslied 
sogar,  als  hätte  er  das  durch  Heroldsruf  allem  Volk  bekannt  ge- 
machte Verbot  gar  nicht  gehört.  Da  das  unmöglich,  haben  wir 
Absicht  des  Dichters  darin  zu  suchen  und  finden  sie  unschwer.  Wo 
die  treugesinnten  und  besten  Bürger  der  Stadt  ganz  vom  Dank- 
gefühl gegen  die  Götter  erfüllt  sind,  ohne  bei  Polyneikes  den  brüder- 
lichen Hader  als  Antrieb  zu  vergessen,  da  könnte  auch  der  neue 
König  wohl  weitherzig  genug  sein,  das  Vergehen  des  Polyneikes 
mit  dem  Tode  gebüsst  zu  sehen.  Kreon  denkt  anders:  wir  sahen 
S.  197  *wie    in    seiner  kaltverständigen  Sinnesart,    das  Herrschafts- 
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gefiibl.  für  athenischen  Freiheitssiun  kaum  trennbar  von  Argwohn, 
die  wahre  Absieht,  heimliche  Gegner  durch  sein  Verbot  entlarven 
zu  können,  sich  mit  sehöuklingenden  Grundsätzen  maskiert.  Kann 
man,  einmal  aufmerksam  geworden  auf  die  geheimen  Fäden,  welche 
Antigone  und  Aias,  beide  mit  der  Orestie  verbinden,  verkennen,  dass 
Menelaos  Eifern  gegen  Aias*  Bestattung  V.  1 071  ff.  ähnliche  Maske 
vornahm  —  man  vergleiche  auch  Kreons  Wort,  Ant.  477,  mit  Me- 
nelaos Ai.  1253  —  und  dass  hier  auch  Klytämestras  Auslassung 
über  gottlose  Ungebühr  der  Sieger  in  eroberter  Stadt  wiederklingt? 
Kreons  Blindheit,  dem  Zuschauer  hier  schon  bemerklich,  wird  ihm 
ganz  offenbar,  als  der  Wächter,  der  beim  Leichnam  aufpassen  sollte, 
die  'Bestattung'  meldet,  ohne  den  Urheber  angeben  zu  können.  Denn 
jetzt  wirft  Kreons  aufbrausender  Zorn  die  Maske  selbst  ab :  er  will 
sehr  gut  wissen,  wer  die  Urheber  sind,  und  dass  nur  um  schnöden 
Gewinn  sich  ihnen  die  ausführenden  Hände  verkauft  hätten.  Wirksam 
alles  das  nur  durch  das  Vorwissen  des  Zuschauers  und  einzig  darauf 
gebaut.  So  auch  das  nächste  Chorlied,  wo  die  Alten,  nicht  ohne 
Einwirkung  von  Kreons  Rede,  menschlichen  Unternehmungsgeist 
bestaunen.  Wie  weit  sind  sie  doch  entfernt  von  der  einfachen  Wahr- 
heit, die  sie  fast  starr  macht  vor  Entsetzen,  als  sie  vor  ihnen  steht, 
als  sie  denselben  Wächter  jetzt  nicht  mehr  mit  leeren  Händen,  son- 
dern Antigone,  die  Schwester  des  unglücklichen  Bruders,  herbei- 
führen sehen.  Der  Chor  hatte  sicherlich  bei  seinem  Liede  nicht 
an  Antigone  gedacht,  aber  dem  Dichter  lag  unverkennbar  ein  Aeschy- 
lisches  Chorlied  in  Gedanken,  und  zwar  wiederum  aus  dem  zweiten 
Stück  der  Orestie.  wo  die  Greisinnen  wagemutiger  Weiber  gedenken, 
die  von  Liebe  betört,  Unerhörtes  begingen,  wie  Klytäraestra,  Gatten 
oder  Vater  töteten.  Kreons  Verbot  ist  übertreten,  nicht  einmal, 
nein  zweimal,  da  die  Wächter  die  erste  Bedeckung  des  Leichnams 
entfernt  hatten;  aber  es  ist  doch  alles  eitel  gewesen,  was  Kreon 
sich  eingebildet  und  andern  vorgeredet  hatte.  Sollte  nicht  alles 
sich  noch  zum  Guten  wenden  können  ?  Ja  freilich,  wenn  nur  nicht 
Antigone  sowohl  wie  Kreon  eben  die  wären,  die  sie  sind.  Rasch 
und  unaufhaltsam  treiben  sich  edler  aber  trotziger,  seiner  guten  Sache 
zu  einseitig  bewusstcr  Mut  auf  der  einen,  kaltherzig  kleinlicher 
Tyrannensinn  auf  der  anderen  gegenseitig  auf  die  Spitze,  wo  es 
keine  Versöhnung  mehr  gibt.  Auch  Ismenes  Hinzutreten  zeigt  nur 
klarer  noch  die  Unversöhnlichkeit  des  Gegensatzes,  und  doch  bringt 
diese  Szene  etwas  von  mildernder  Harmonie  in  die  schrillen  Disso- 
nanzen: der  herbe  Ton  Antigones,  mit  dem  die  Schwestern  damals 
auseinandergingen,    stimmt  sieh  jetzt  allmählich  herab.     Dank  vor- 
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nebmlicb  der  liiDgebendeu  Liebe  Ismeues,  wodurcb  diese  jetzt  über 
sieb  selbst  binaiisgeboben  scbeiiit;  und  je  mcbr  die  Scbwesterii,  die 
über  das  Verbalten  zu  Kreons  Verbot  anfau<^s  auseinanderging-en, 
jetzt  sieb  einander  näberu,  desto  mebr  setzt  sieb  Kreon  ins  ünrecbt. 
Aber  noeb  ein  anderes  Moment  fübrt  Ismene  in  die  Handlung  ein, 
das  nicbt  desbalb  geringer  anzuscblagen,  weil  es  scbeinbar  so 
nebenber  und  spät  erst  ins  Spiel  kommt:  vielmebr  ist  darin  eben 
die  zarte  Hand  Sopbokleiscber  Kunst  anzuerkennen.  Als  Kreon  von 
Autigone  scbon  gar  nicbt  mebr  als  Lebender  sprecben  will,  fragt 
Ismene,  ob  er  denn  die  Braut  des  eigenen  Sobnes  töten  werde.  Wie 
bezeicbnend  für  antike  Sinnesweise  im  allgemeinen,  für  Antigoue  im 
besonderen,  dass  dieses  Verbältnis^es  erst  bier,  und  nicbt  von  Anti- 
gone  Erwäbnung  getan  wird !  Mit  rober  Herzlosigkeit  weist  Kreon 
die  Mabnung  ab,  aucb  als  der  Cborfübrer  sie  aufgenommen. 

Nacb  einem  Cborliede,  das  sieb  auffallend  zurückbaltend  über  das 
drobende  Verbängnis  äussert,  nur  sebr  verbüllt  und  indirekt  gegen  das 
Ende  eine  Warnung  für  Kreon  anbringt,  crscbeint  nun  Haimon,  der  Sobn, 
Autigones  Verlobter  selbst.  Dass  er  derenwegen  kommt,  ist  Kreon 
wie  dem  Cbor  klar,  und  jener  sucbt  dem  Sobne  sogleicb  die  eigene 
Ansiebt  aufzudrängen.  Haimon  spricbt  so  klug  und  überlegt,  wie 
der  Vater  als  junger  Mann  aucb,  da  nocb  Ödipus  König  war.  Seine 
erste  Ergebenbeitserklärung  in  blindem  Eifer  missverstebend,  glaubt 
Kreon  den  Sobn,  voreilig,  aucb  in  betreff  Antigones  einverstanden, 
lobt  solcben  Geborsam,  scbmäbt  Antigone,  bescbönigt  sein  eigenes 
Vorgeben  jetzt  als  eine  Pflicbt  gegen  den  Staat,  um  Geborsam  gegen 
den  Herrseber  als  Höcbstes  zu  preisen.  Aucb  jetzt  nocb  bleibt 
Haimon  massvoll  und  klug:  er  erkennt  was  ibni  der  Vater  sei,  meint 
aber,  aucb  selbst  dem  Vater  raten  zu  können.  Seine  woblgemeinte 
Mabnung  bringt  den  Tyrannen  in  Gärung,  und  nun  erbitzt  sieb 
dieser  an  dem  Feuer  des  eigenen  Unrecbtbewusstseins  immer  mebr, 
wäbrend  Haimon  nocb  eine  Weile  rubig  und,  aucb  des  Vaters 
Scbimpfworten  gegenüber,  respektvoll  bleibt,  bis  er  nicbt  undeutlicb 
mit  dem  eigenen  Tode  drobt,  von  Kreons  Zorn  natürlicb  miss ver- 
standen. Völlig  blind  vor  Leidenscbaft,  will  Kreon,  nacb  Haimons 
Abgang,  beide  Scbwesteru  töten,  um  vom  Cbore  gemalmt,  ebenso 
rascb  seine  Übereilung  einzuseben,  aber  um  so  scbwerer  soll  nun 
Antigone  allein  büssen.  Nacb  einem  kurzen  Cborlied  von  der  Macbt 
der  Liebe,  kommt  Antigone,  zu  lebendigem  Bograbenwerden  ver- 
urteilt, mit  den  Vollstreckern  von  Kreons  Befebl  lieraus,  und  es  er- 
hebt sieb  der  ergreifende  Wecbselgesang  zwiscben  ibr  und  dem  Clior, 
B.  S.  199,    bis    endlicb  Kreon  die  zögernden  Diener  zur  Eile  treibt 
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und  Antigoue  iiiiii  noch  in  ruliig-er  Rede  ihre  Tat  recbtfertig-t.  Als 
Kreon,  dessen  Ab-  und  Zugehen  der  Unruhe  seines  Inneren  ent- 
spricht, den  Knechten  Strafe  droht,  niuss  Antigene  fort,  scheidet 
mit  dem  stolzen  Wort,  die  Letzte  des  Königshauses,  leide  sie  für 
fromme  Tat.  Der  Chor  singt  nach  dem  Vorbild  der  Grabspender- 
innen von  ähnlichen  Schicksalen  heroischer  Zeit;  während  des  Zu- 
schauers Gedanken  den  beiden  folgen,  die  den  Weg  des  Todes 
gingen,  freiwillig  der  eine,  aus  Liebe  zur  andern,  die  gezwungen, 
doch  für  freie  Tat  zu  schauerlichstem  Tode  verdaaimt  ist.  •  Gab 
aber  nicht  gerade  diese  Form  des  Todes  der  Hoffnung  Raum,  und 
konnte  nicht  der  Königssohn  leichter  als  ein  anderer  nicht  allein 
den  Ort  des  Todes,  von  dem  er  bei  seinem  Abgang  noch  nichts 
wusste,  zu  erfahren,  sondern  auch  Antigone  zu  retten  Mittel  finden? 
Bis  hierher  ging  die  Handlung  geradlinig  dem  Untergang  der  Heldin 
entgegen,  nachdem  die  Hoffnung,  die  ganz  andern  zugedachte  Strafe 
könne  Antigone  unmöglich  treffen,  rasch  verging.  Mit  dem  Auf- 
treten des  Sehers  scheint  sie  neu  aufzublühen.  Wendet  Teiresias 
sich  doch  auch  mit  der  ausgesprochenen  Absicht  zu  raten  an  den, 
der  bisher  taub  für  die  Stimme  der  Vernunft  war,  und  Kreon  scheint 
den  Allgeehrten  hören  zu  wollen.  Aber  wie  offen  auch  der  Seher 
die  Vogelzeichen  vorlegt,  wie  ruhig  väterlich  milde  er  den  Fürsten 
mahnt:  er  findet  nicht  Gehör,  sondern  jetzt  zum  äussersten  verstockt, 
erklärt  Kreon  den  Priester  für  erkauft,  schmäht  was  er  selbst  sonst 
heilig  hielt  und  beschönigt  seine  Lästerung  mit  fremder  Weisheit. 
Erst  als  der  Seher  in  gerechtem  Zorn  ihm  seine  zweifache  Schuld 
vorhaltend,  mit  deutlichem  Hinweis  auf  den  Ruin  des  eigenen  Hauses 
abgeht,  befällt  den  Tyrannen  die  Angst;  und  jetzt  so  rat-  und  haltlos 
wie  vorher  schroff  und  eigenwillig,  lässt  er  sich  von  den  Chor-Alten 
vorschreiben,  wie  er  gut  zu  machen  habe  was  er  verfehlte:  Anti- 
gone solle  er  aus  dem  Grabe  erlösen,  den  Toten  bestatten.  Wider- 
willig —  das  Wort  entfährt  ihm  —  nur  gezwungen,  lenkt  er  ein; 
die  Angst  peitscht  ihn  von  dannen.  Ist  es  noch  Zeit?  Es  ist  der 
Moment  höchster  Spannung,  ganz  ähnlich  wie  im  Aias,  da  das  Seher- 
wort des  Kalchas  die  Betörten  aus  ihrem  Wahne  herausreisst.  Wie 
dort  Chor  und  Tekmessa  eilen,  Aias  zu  retten,  so  hier  Kreon  und 
seine  Leute  Antigone  —  der  Sohn  wird  nicht  genannt.  Dort  ward 
auch  der  Chor  entfernt,  um  Aias  Gelegenheit  zu  seinem  Monolog  zu 
geben:  hier  bleibt  der  Chor  in  der  Orchestra  und  singt  jetzt  das 
Lied  der  aufgelebten  Hoffnung  vor  der  Katastrophe,  nicht  so  laut 
und  vorschnell  jubelnd  wie  die  Salaminier;  denn  nach  dem  Unheil 
drohenden  Sehervvort   war  nur  Gebet  am  Platz.     Es  ist  einer  der 
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ersten  der  S.  145  besprochenen  Fälle,  wo  der  Chor  seine  ideale  Rolle 
thebischer,  von  Kreon  berufener  Greise  mit  der  realen  eines  attischen 
Dionysos-Chors  vereinigt.  Sie  rufen  Bakchos,  wie  schon  153,  mit 
seinen  Thyiaden  in  das  geliebte  Theben  zu  kommen,  die  Stadt  von 
gewaltiger  Krankheit  zu  heilen.  Nur  dass  sie  eben  Bakchos  rufen, 
die  schon  im  ersten  Chorlied  gewünschten  Reigentänze  zu  feiern, 
auch  der  ähnliche  Ton  und  Rhythmus  verrät  die  vorherrschend 
freudige  Bewegung  in  ihrer  Brust.  Hier  aber  schlägt  die  Stimmung 
jählings  um:  kaum  ist  das  Lied  in  den  Jauchzer  Namen  des  Gottes, 
Jakchos,  ausgeklungen,  so  kommt  einer  von  Kreons  Leuten,  gewiss  in 
seinem  Aussehen  schon  als  Unglücksbote  kenntlich,  und  lässt  durch 
den  Umschweif,  der  die  Besorgnis  spannt,  nur  desto  Schlimmeres  er- 
raten. Haimon  tot,  Antigone  tot,  das  hörte  Haimons  Mutter,  als 
sie  eben  sich  anschickte,  zum  Tempel  der  Pallas  zu  gehen,  um  Rettung 
zu  flehen:  so  wiederholt  der  Dichter  in  Kürze  die  Tragik  der  schroff 
aneinandergestellten  Hoffnung  und  Vernichtung.  Sie  hört  die  aus- 
führliche Erzählung  von  Haimons  verzweiflungsvollem  Ende  an  Anti- 
gones  Leiche,  um  dann  mit  verdächtigem  Schweigen  ins  Haus  zu- 
rückzugehen. Kreon  kommt  jammernd  mit  der  Leiche  des  Sohnes, 
und  gleich  bringt  einer  aus  dem  Hause  auch  die  Nachricht  der  Selbst- 
entleibung  von  Haimons  Mutter  unter  Verwünschung  seines  Vatei'S 
und  Mörders.  Völlig  gebrochen  lässt  Kreon,  der  sich  als  zweifacher 
Mörder  fühlt,  sich  abführen.  Antigone  wird  nicht  mehr  genannt. 
Befremdlich  genug  ist  das  letzte  Bild,  das  dem  Hörer  von  ihr  bleibt, 
die  im  Grabe  Aufgehäugte.  Ist  es  unberechtigtes,  etwa  modernes 
Empfinden,  zu  wünschen,  dass  Kreon  und  seine  Begleiter  auch  ihre 
Leiche  mitgebracht  haben  möchten,  damit  sie  mit  Haimon  zusammen 
bestattet  würde?  Sie  zu  befreien  war  doch  Kreon  aufgebrochen. 
Liess  man  sie,  weil  sie  doch  nicht  mehr  am  Leben  war,  einfach 
im  Grabe?  Aufgehängt?  Unter  den  Toten  Gavöviac;  1264  könnte 
man  Antigone  wohl  einbegriffen  denken,  wenn  nur  nicht  jeder  weitere 
Hinweis  auf  sie  fehlte.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  das  Interesse  an 
Kreon  ist  jetzt  ein  überwiegendes.  Wieder  müssen  wir  der  Orestie 
gedenken:  in  keinem  Aeschylischen  Drama  sonst  haben  wir  zwei 
Personen,  die  sich  den  Vorrang  streitig  machen  können,  wie  Aga- 
memnon und  Klytämestra,  so  wie  hier  Antigone  und  Kreon.  Beide- 
raale  ist  die  dem  Umfang  nach  geringere  Rolle  die  sympathischere, 
die  Titelrolle.  Es  scheint  naturgemäss,  dass  wie  der  Inhalt  der 
Handlung  reicher,  die  Zahl  der  Personen  mit  dem  dritten  Schau- 
spieler grösser  wird,  sich  solche  Gegensätze  der  Personen  und  Clia- 
raktere  entwickeln,    solche  wie    die  hervorgehobenen  zwischen  der 
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Hauptperson  und  ihrem  Gegenbilde,  wie  es  Isuiene  zu  Antigene  war, 
aber  auch,  was  nicht  dasselbe,  zwischen  den  in  Konflikt  geratenden 
Personen.  Was  bei  Aeschylus  noch  selten,  wird  bei  Sophokles  häufiger; 
häufiger  auch  die  Frage,  welche  von  zweien  die  Hauptperson :  Elektra 
oder  Orest,    Neoptolemos  oder  Philoktet,    Deianeira  oder  Herakles, 
und    bei  Euripides    kann    man,    was    mit    seiner    ganzen    Tendenz 
zusammenhängt,    öfters    noch    zwischen    mehr   als    zwei    Personen 
schwanken.     Man  kann    doch    auch    nicht  sagen,    dass  die  Einheit 
des  Dramas  durch  die  Teilung  des  Interesses  leide,  selbst  da  nicht, 
wo  wie  im  Philoktet  und  Tracbinierinnen,  beiden  Personen  das  Mit- 
gefühl des  Zuschauers  gehört.    So  oder  so  ist  das  Interesse  an  jeder 
Person  stets  durch  das  an  der  anderen  hangende  bedingt  und  rege. 
Der  König  ödipus,    dem  Mythus  nach   der    Antigene    voraus- 
gehend, ist  auch  früher  gedichtet.     Der  Ödipus  des  Aeschylus,  das 
Mitteldrama  der  Trilogie  behandelte  den  Konflikt  mit  den  Söhnen. 
Sehen   wir,    w'ie    sich    die  Führung    der   Sophokleischen   Handlung 
zur  Antigene  verhält,    mit    der   sie    die    Person  Kreons,   und  zwar, 
wie    S.  200    gezeigt,    als  Gegeubild,    auch    den  Konflikt    zwischen 
Fürst    und    Priester    gemein    hat.     Ein  Vorwissen    des    Zuschauers 
ist    hier    durch    bestimmte  Eröffnung    des    Dichters   nicht  gegeben. 
Hilfe    flehend    sind    die  Kinder    der    Stadt   mit    den  Zweigen  der 
Scbutzsuchenden  unter  Führung    der  Priester    vor    das   Königshaus 
(auf   der  Burg)    gezogen,    lassen    sich    dort    bei    den   Altären    und 
Götterbildern  nieder,  nnd   an   allen  Heiligtümern    in    der  Stadt  ist 
es  ähnlich.     Ödipus   sagt   es,    heraustretend    und    heisst   einen    der 
Ältesten    ihr    Begehr   offenbaren.     Von    furchtbarer    Seuche    heim- 
gesucht, flehen  sie  Hilfe  von  ihm,    der   von  ähnlichem  Würgengel, 
der  Sphinx,  sie  ja  einstens  befreit  habe.    Ödipus,  krank  wie  keiner 
—  so    sagt    er  —    Tag    und    Nacht  in  Sorgen,  hat  Kreon,  seinen 
Schwäher,  zum  Pythischen  Orakel  gesandt;   schon   sollte  er  zurück 
sein;  da  kommt  er  auch  und  vorsichtig,  als  könnte  ein  Unberufener 
es  hören,    bringt    er  heraus :    Befleckung    des  Landes  durch  Mord 
soll  man  sühnen  durch  Verbannung  oder  Tod.     Aller  Aufmerksam- 
keit spannt  sich  auf  den  Namen   des   Gemordeten,  den  Kreon   erst 
auf  Ödipus  Frage  nennt:   'Laies,    der    vor    dir    dieses  Landes  Herr 
war',  beginnt  Kreon  seine  von  Ödipus    Ungeduld    mit    Fragen    und 
Einreden  unterbrochene  Auseinandersetzung.     So  wirft  Ödipus  hier 
gleich  ein:  S'ou  Hören   weiss    ichs;   denn    ich    sah    ihn    nie'.     Wie 
Ödipus    hier    unwissentlich    die    Unwahrheit    sagt,   so   hatte   er   mit 
jenem  Worte  von  seiner  Krankheit,  nicht  minder  unwissentlich   die 
Wahrheit  gesagt;  beide  Aeusserungen   gehören    zu   dem,  was    man 
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wobl  tragische  Ironie  oder  Ironie  des  Schicksals  nennt.  Zu  ihrer 
Wirkung  gehört  das  Vorwissen  des  Zuschauers.  Wir  haben  gesehen, 
dass  dafür  schon  Aeschylus  sorgte,  mit  bewussterer  Kunst  Sophokles 
sowohl  in  der  Antigone  wie  im  Aias.  Wenn  er  auch  schon  im  K. 
Ödipus  mehr  und  immer  mehr  auf  diese  Wirkung  hinarbeitet,  ohne 
doch  durch  vorausgehende  Eröffnung  den  Zuschauer  vorwissend 
gemacht  zu  haben,  so  wird  man  nach  einer  Erklärung  suchen.  Eine 
Möglichkeit  solcher  Eröffnung,  auch  ohne  den  faden  Euripideischen 
Prolog,  wird  man  nicht  leugnen  können,  da  Teiresias,  wie  auch  ein 
Hirte  wissen,  wie  es  mit  Ödipus'  Herkunft  steht.  Aber  die  wunder- 
bare Kunst,  mit  der  Sophokles  diese  Handlung  führt,  sparte  beide 
für  den  rechten  Zeitpunkt  auf.  Nun  hört  man  wohl  sagen,  z.  B. 
als  Tadel  Euripideischer  Prologe^  der  Zuschauer  habe  ja  doch  die 
Mythen  gekannt.  Dass  das  so  allgemein  eine  falsche  Vorstellung 
ist,  darf  man  Aristoteles  Poet.  9,  bis  zu  dessen  Tagen  die  allgemeine 
Bildung  jedesfalls  eher  zu-  als  abgenommen  hatte,  getrost  glauben. 
Aber  Ödipus  und  seine  furchtbare  Geschichte  wird  man  unbedenk- 
lich als  hinreichend  bekannt  voraussetzen  dürfen;  dass  aber  auch 
die  bekannteste  Geschichte  durch  die  Kunst  der  Behandlung  jeder- 
zeit wieder  wie  neu  wirken  kann,  mag  gerade  der  König  Ödipus 
jedem  beweisen.  Übrigens  »sorgt  der  Dichter  dafür,  dass  des  Zu- 
schauers Kenntnis  aufgefrischt  werde.  Mit  dem  ihm  eigenen  Forscher- 
geist erfragt  Ödipus  ja,  dass  Laios  auf  dem  Wege  nach  oder  von 
Delphi  seinen  Tod  gefunden,  dass  von  seinen  Begleitern  nur  einer 
entkam,  der  Räuber,  eine  Mehrzahl,  als  die  Täter  angegeben  habe, 
eine  Aussage,  die  auf  falsche  Fährte  lockt,  obgleich  die  starke 
Betonung  der  Übermacht  einen  Verdacht  wecken  könnte.  Wäre 
nur  nicht  ödipus'  allzeit  regem  Spürgeist  Verdacht  sogleich  nach 
anderer  Seite  rege  geworden:  gedungen,  von  Theben  aus  gedungen, 
von  Gegnern  des  Fürsten,  wie  sie  ja  auch  Kreons  falscher  Argwohn 
in  der  Antigone  wittert,  müssten  die  Täter  sein.  Kreon  stimmt  zu 
und  sagt  auf  Ödipus'  Frage,  weshalb  man  nicht  damals  gleich  der 
Sache  nachgegangen  sei:  die  Not  der  Sphinx  habe  sie  auf  anderes 
zu  denken  genötigt.  Grund  für  Ödipus,  sein  Fragen  einzustellen, 
eben  da,  wo  der  Zuschauer  kaum  umhin  kann,  den  so  weit  geführten 
Faden  mit  dem  zu  verknüpfen,  den  der  alte  Priester  ihm  vorher 
in  die  Hand  gab  >  Ödipus  kam  als  Retter  nach  Theben,  als  die 
Sphinx  die  Stadt  bedrängte,  hörten  wir  da:  die  Not  der  Sphinx 
erschien  alsbald  nach  Laios*  Verschwinden,  hören  wir  hier.  Ödipus 
geht  seinen  Weg,  schickt  mit  dem  Gelöbnis,  alles  tun  zu  wollen, 
die  Kinder  mit  den  Priestern  nach  Hause  und  beruft  dafür  nun  die 
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Männer,  die  alsbald  in  die  Orcbestra  einziehen,  voll  Spannung  und 
Angst,  die  Schrecken  der  Seuche  schildernd,  die  Götter  anrufend, 
ApoUon,  Artemis,  Bakchos,  der  im  Schlusschor  der  Antigone  allein 
genannt  wird. 

Wieder  tritt  Odipus  heraus  und,  an  ihr  Gebet  anknüpfend, 
erbittet  er  ihre  Mitwirkung:  wer  darum  wisse,  solle  Anzeige  machen; 
der  Täter  auch  sich  selber  angeben  sonder  Scheu,  er  brauche  keine 
Strafe  zu  fürchten,  nur  ausser  Landes  zu  gehen.  Zeige  man  den 
Mörder  nicht  an,  so  sei  er  hiermit  in  Acht  und  Bann  getan;  und 
durch  die  vorausgesetzte  Weigerung  immer  mehr  in  Hitze  geratend, 
verflucht  er  die  Täter  wie  die  Hehler.  Für  die  Bürger  erklärt  der 
Chorführer,  sie  wüssten  niemanden  zu  nennen  ;  doch  könne  es  viel- 
leicht Teiresias  tun.  Vorsorglich  hat  Odipus  auf  Kreons  Rat  auch 
den  bereits  entboten.  Bevor  der  Seher  kommt,  erwähnt  auch  der 
Chorführer  noch  das  Gerücht  von  einer  Mehrheit  von  Tätern.  Frei- 
lich sollen  es  jetzt  Wanderer,  nicht  Räuber  gewesen  sein.  Odipus 
beachtet  nicht  die  Differenz,  die,  der  Wahrheit  näher  kommend,  ihm 
hätte  Zweifel  wecken  können,  sondern  nur  die  Mehrheit,  die  ihn  in 
falschem  Wahn  bestärkt.  Den  Seher  empfängt  er  mit  vollstem  Ver- 
trauen als  einzigen,  der  helfen  könne.  Zu  spät  sieht  Teiresias,  was 
er  sich  zu  Hause  sagen  konnte  auch  ohne  übernatürliche  Inspiration, 
die  wir  im  allgemeinen  Sophokles  so  wenig  wie  Aeschylus  seinen 
Sehern  verleihen  sehen.  Wie  seine  Weigerung  bei  Odipus  erst  Be- 
fremden, dann  Unwillen  und  rasch  zur  Siedehitze  steigenden  Zorn 
erweckt,  und  wie  diese  Leidenschaft,  gepaart  mit  dem  Forschertrieb, 
den  früher  geweckten  Verdacht  in  raschem  Fortgang,  mit  Teiresias' 
Weigerung  und  Kreons  Hinweis  auf  Teiresias,  zu  einem  Komplott 
gegen  seine  Herrschaft  ausspinnt,  betrachteten  wir  S.  179.  Zornig 
auch  seinerseits  erklärt  ihn  Teiresias  selbst  für  den  Mörder,  weiter 
dann  unwissentlich  in  schändlichster  Verbindung  mit  seinen  Liebsten 
lebend,  ein  Wort,  das  Ödipiis  überhört,  während  nachher  ein  hin- 
geworfener Hinweis  auf  seine  Eltern  den  Fürsten,  der  sich  schon 
mit  höchstem  Unwillen  abgewandt  hatte,  plötzlich  fesselt  und  zur 
Nachfrage  treibt.  Der  Seher  antwortet  dunkel,  und  dunkel  für  die 
anwesenden  Personen  ist  auch  die  furchtbare  Voraussage,  mit  der 
Teiresias  abgeht,  kaum  noch  dunkel  für  den  Zuschauer.  Für  diesen 
ißt  sie  berechnet,  ist  gewissermassen  ein  Prolog  innerhalb  des  Stückes, 
wie  sie  wirksam  auch  von  Euripides,  mit  besonderer  Vorliebe  von 
Shakespeare,  angebracht  werden.  Wir  fanden  einen  solchen  sogar 
mit  raffinierter  Absicht  schon  in  den  Grabspenderinnen  von  Orest 
gesprochen  S.  382.      Hier    dient    er    nur,    die  Aufmerksamkeit    zu 
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spannen.  Den  Chor  vermögen  des  Sehers  Worte  in  seinem  Ver- 
trauen zu  Ödipus  noch  nicht  zu  erschüttern.  Jetzt  erscheint  Kreon, 
der  erfuhr,  welche  Beschuldigung  Ödipus  gegen  ihn  ausgesprochen. 
Während  der  Chor  die  Beleidigung  abzuschwächen  sucht,  tritt  Ödipus 
heraus  und  überschüttet,  ganz  im  Gegenteil,  den  Schmäher  gleich 
mit  den  stärksten  Vorwürfen.  Sein  Scharfsinn  fand  einen  scheinbar 
schwerwiegenden  Beweisgrund  gegen  Teiresias:  dass  er  nicht  damals 
gleich  Ödipus  als  Lajos'  Mörder  bezeichnet  habe,  das  gentigt  ihm, 
da  Kreon  darüber  nichts  zu  sagen  weiss,  aufs  neue  zu  behaupten, 
dass  Teiresias  im  Einvernehmen  mit  Kreon  ihm  den  Mord  des  Lajos 
schuld  gebe.  Alle  verständigen  Gegengründe  Kreons  verschlagen 
nichts,  selbst  Jokastes  Vorhalte,  Beschwörungen,  Bitten,  denen  nun 
auch  der  Chor  sich  anschliesst,  vermögen  Ödipus  nur,  grollend  und 
mit  gehässigem  Wort  Kreon  gehen  zu  lassen.  Als  Kreon  gegangen, 
mahnt  der  Chorführer  Jokasten,  Ödipus  ins  Haus  zu  führen  und 
weicht  ihren  Fragen  nach  dem  Grund  des  Streites  aus.  Wiederholt 
betont  er,  es  sei  besser,  den  Streit  ruhen  zu  lassen,  und  als  Ödipus 
daran  Anstoss  nimmt,  versichert  er  ihn  seiner  Treue  und  wünscht, 
er  möge  wie  einst  auch  jetzt  der  Stadt  zum  Heil  gereichen. 

Man  übersieht  die  Absicht  der  letzten  Reden.  Der  Sturm, 
der  erst  zwischen  Teiresias  und  Ödipus,  dann  zwischen  diesem  und 
Kreon  so  hohe  Wogen  trieb,  ist  abgeflaut,  Kreon  gegangen,  Ödipus 
verstummt:  nach  den  Worten  des  Chors  696  ist  eine  Pause  deutlich 
angezeigt.  Einen  Augenblick  konnte  der  Zuschauer  hoffen,  alle 
wach  gewordenen  Befürchtungen  seien  unnötig,  oder  auch  das 
Schreckliche  möge  vom  Dunkel  begraben  bleiben.  Man  erinnere 
sich,  wie  schon  Aeschylus  in  den  Persern,  merklicher  in  den  Sieben, 
solchen  Hoffnungsschimmer  aufleuchten  lässt,  auch  Sophokles  in  der 
Antigone,  da  statt  der  erwarteten  politischen  Gegner  des  Königs 
nur  ein  schwaches  Mädchen  als  Täterin  sich  darstellt.  War  doch 
Kreons  Argwohn,  von  seinen  Gegnern  sei  der  Täter  gedungen,  fast 
derselbe  wie  des  Ödipus  Beschuldigung,  Teiresias  sei  von  Kreon 
bestochen.  Aus  der  Windstille  soll  rasch  neu  und  gewaltiger  der 
Sturm  sich  erheben. 

Jokaste  ist  nicht,  wie  der  Chor  wünschte,  mit  Ödipus  hinein- 
gegangen. Statt  die  Sache  ruhen  zu  lassen,  verlaugt  sie  jetzt  von 
Ödipus  den  Grund  des  Zorns  zu  wissen.  Charakteristisch  lässt  der 
Dichter  ihn,  nicht  absichtlich,  aber  aus  leidenschaftlicher  Trübung 
heraus,  wahrheitswidrig  (vgl.  574)  sagen,  Kreon  habe  ihn  der  Er- 
mordung des  Lajos  beschuldigt,  und  erst  nachträglich  dem  Seher 
dies  Wort  zuteilen.      Deswegen    glaubt    nun  Jokaste    ihren  Gemahl 
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bernhip:en  7A\  können^  indem  sie  ihm  zum  Beweise,  wie  wenig  auf 
Selierwort  zu  geben  sei,  den  Spruch  mitteilt,  den  einst  Lajos,  sie 
will  nicht  behaupten  von  Phoebus,  aber  von  seinen  Dienern  erhalten 
habe:  von  seines  Sohnes  Hand  werde  Lajos  den  Tod  finden,  und 
der  Sohn  sei  doch  schon  drei  Tage  nach  der  Geburt  dem  Tode 
durch  Aussetzung  preisgegeben,  Lajos  aber,  wie  die  Sage  gehe, 
von  fremden  Räubern  an  einem  Dreiweg  erschlagen.  Das  scheinbar 
bedeutungslose  Wort  weckt  plötzlich  alte  Erinnerung.  Rasch  folgen 
die  Fragen,  mit  denen  Ödipus  das  Dunkel  zu  lichten  sucht:  der 
Ort,  die  Zeit,  das  Aussehen  des  Lajos,  die  Zahl  seiner  Begleiter, 
alles  stimmt  überein.  Jokaste  versteht  seine  kurzen,  verzweiflungs- 
vollen Zwischenreden  noch  nicht.  Nur  der  Zuschauer  versteht  sie, 
versteht  auch  schon  mehr  als  Ödipus  selbst,  z.  B.  dass  Lajos  an 
Gestalt  von  Ödipus  wenig  verschieden  gewesen,  auch  was  Jokaste 
ahnungslos  auf  Ödipus'  Frage  nach  dem  Überbringer  der  Kunde 
aussagt,  und  was  für  Ödipus  sogar  ein  Strohhalm  ist,  an  den  sich 
seine  Hoffnung  klammert:  der  eine  Entronnene  habe  eine  Mehrheit 
von  Tätern  angegeben.  Nur  für  den  Zuschauer  verständlich  und 
berechnet  war  auch  Jokastes  Mitteilung,  dass  jener  eine  Überlebende, 
als  er  Ödipus  in  Theben  König  und  Jokastes  Eheherrn  geworden 
sah,  diese  beschwor,  ihn  aufs  Land  gehen  zu  lassen.  Von  da  soll 
er  geholt  werden,  und  klopfenden  Herzens  sieht  der  Zuschauer 
seinem  Kommen  entgegen.  Der  Chor,  der  seine  Herren  so  weg- 
werfend von  Orakeln  und  Sehern  sprechen  hörte,  findet  sich  mit 
seinen  Gefühlen  aufs  neue  peinlich  geteilt  zwischen  seinem  Herrn 
und  dem  Vertrauen  zu  den  Orakeln.  Die  folgende  Szene,  die  ganz 
und  gar  auf  tragische  Kontrastwirkung  berechnet  ist,  lässt  scheinbar 
des  Chores  altgläubiges  Vertrauen  zuschanden  werden,  Jokastes  Un- 
glauben triumphieren,  eine  völlige  Entspannung  eintreten  —  bei 
den  Personen  des  Dramas;  der  Zuschauer  bleibt  über  solchem  Irrtum 
erhaben.  Während  Ödipus,  der  Mann,  von  schweren  Sorgen  ge- 
drückt, im  Hause  bleibt,  kommt  Jokaste,  die  ja  724,  wie  Kreon, 
ihr  Bruder,  Antig.  104.3,  ein  allzu  freies  Wort  sogleich  zu  be- 
schönigen suchte,  Apollon,  den  sie  als  Orakelspender  eben  gelästert 
hatte,  durch  ein  Opfer  zu  versöhnen.  Wieder  ein  Motiv,  das  in 
der  Antigone,  fast  an  gleicher  Stelle,  zwischen  Entspannung  und 
Katastrophe,  wiederkehrt,  doch  so  unentwickelt,  dass  es  wie  eine 
Abbreviatur  des  früher  voll  ausgenutzten  im  K.  Ödipus  erscheint. 
Kaum  hat  sie  sich  zu  dem  Gott  vor  der  Tür  gewandt,  so  scheint 
ihr  Gebet  sich  schon  zu  erfüllen:  ein  Bote  von  Korinth  meldet 
Polybos,  des  Korintherkönigs,  Tod.     Diese  Hauptsache  lässt  Sopho- 
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kies'  KuDst  wieder  zuerst  nur  indirekt  laut  werden.  Jokaste  jubelt, 
Ödipus  wird  herausgerufen,  vernimmt  es  auch,  und  nun  ist  die  Un- 
wahrheit der  Orakel  auch  ihm  gewiss.  Fast  wie  Spott  klingt  es, 
w^enn  er  ihre  Wahrheit  noch  durch  eine  Deutung  zu  retten  sucht. 
Es  ist  noch  nicht  das  letztemal,  dass  sein  Scharfsinn  irregeht.  Trotz 
allem  beunruhigt  ihn  noch  der  andere  Teil  des  Orakels:  die  Mutter- 
ehe. Hier  ist  es  wohl  das  erstemal,  dass  sich  ein  Einwand  meldet : 
wie  denn  solche  Besorgnis  überhaupt  denkbar  einer  Frau  gegenüber, 
die  so  hoch  betagt  sein  musste  wie  Merope.  Sollen  wir  uns  der 
ewigen  Jugend  der  Heroenfraueu  getrosten?  Oder  sollen  wir  das 
Motiv  überhaupt  nicht  genauer  w^ägeu?  Und  doch  führt  es  die 
Peripetie  herbei.  Auch  etwas  anderes,  vielleicht  nicht  ganz  Natür- 
liches lässt  der  Dichter  seinem  Plane  zuliebe  geschehen:  der  Bote 
bleibt  ruhig  stehen,  während  Ödipus  und  Jokaste  sich  über  ziemlich 
vertrauliche  Dinge  miteinander  aussprechen.  Denn  er  gerade  soll 
sie  hören,  aufmerksam  hören  und  991  mit  einer  Frage  dazwischen- 
dringen,  die  mm  sehr  bald  —  echt  tragisch!  —  indem  sie  scheinbar 
Ödipus'  Besorgnis  zerstreut,  in  Wahrheit  das  Gefürchtete  nicht  als 
ein  noch  Kommendes,  sondern  längst  Geschehenes  an  den  Tag 
bringt.  In  dem  hastigen  Verhör,  das  jetzt  Ödipus  mit  dem  Ko- 
rinther anstellt,  werden  die  Gedanken,  die  über  Korinth  und  Po- 
lybos  von  Theben  und  Lajos  gänzlich  abgekommen  waren,  indem  sie 
die  Herkunft  des  falschen  Polybossohnes  rückwärts  verfolgen,  nach 
Thebens  Nähe,  in  den  Kithariou  zurückgeführt.  Schweigend  steht 
Jokaste  dabei,  aber  wir  können  uns  ihre  steigende  Spannung,  Furcht, 
Schrecken  vorstellen,  als  sie  nach  und  nach  hört,  dass  Ödipus  nicht 
Polybos'  Sohn  war,  dass  dieser  Korinther,  als  Hirt  des  Polybos, 
ihn  im  Kithairon  gefunden  mit  durchbohrten  Knöcheln.  Man  über- 
sieht auch  hier,  dass  Sophokles'  Kunst,  kleine  Hemmungen  eintreten 
lässt,  Retardationen  der  Enthüllung,  gleichbedeutend  einem  schwach 
aufleuchtenden  Hoffnungsschimmer  für  den,  der  fast  wissend,  wie 
der  Zuschauer,  bald  auch  Jokaste.  'Er  fand'  das  Kind,  sagt  jener 
ja  1026;  war  es  aber  ausgesetzt,  so  war  ja  weiterhin  die  Kette 
zerrissen,  die  Spur  verwischt.  Dann  wieder  folgt  Schlimmeres,  die 
durchbohrten  Fussgelenke  des  Kindes,  bei  deren  Erwähnung  Jokaste 
kaum  umhin  konnte,  zusammenzuzucken.  Noch  einmal  aber  scheint 
das  Weitere  sich  verbergen  zu  sollen.  Denn  auf  Ödipus  Frage,  von 
wem  ihm  das  geschah?  antwortet  jener:  'Ich  weiss  es  nicht'. 
Aber  hier  setzt  das  vorher  mit  unverkennbarer  Absicht  hiutangehalteue, 
ja  eigentlich  Wahrheitsgemässere  ein,  dass  er  das  Kind  nicht  ge- 
funden, sondern  von  einem  anderen  Hirten  übernommen  habe.    So- 
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phokles  hat  dcu  Boten,  wie  das,  als  uatürlich,  auch  sonst  vorkommt, 
von  Anfang  auf  einen  Lohn  hoffend   dargestellt.     Diese  Gesinnung 
dient  dem  Dichter  auch  zu  jenen  Retardationeu ;  denn  nur  um  sein 
Verdienst  grösser  erscheinen  zu  lassen,  erlaubte  sich  der  Bote,  seinen 
Bericht  zu  färben.     Jetzt  aber  naht  das  Verhängnis  rasch:  ein  Hirt 
des  Lajos  hatte  dem  Korinther  das  Kind  gegeben,    und  der  Chor- 
führer meint,  es  müsse  derselbe  sein,  den  vorher  schon  Ödipus  über 
die  Mörder  des  Lajos  auszufragen  Verlangen   trug,    Jokaste   könne 
es  genauer  sagen.     Sie  weiss  jetzt,    wie  der  Zuschauer,  alles,  aber 
nun  möchte  sie,   was  eben  vorher  für  alle  von  selbst  geschehen  zu 
sollen    schien,    dass    der  Schleier    wenigstens    für  Ödipus    und    die 
anderen  nicht  gelüftet  würde,    ihrerseits   bewirken:    mit   steigender 
Dringlichkeit    sucht  sie  ihn   von  seinem   Vorhaben  abzubringen  und 
erreicht  —  wie  könnte  es  bei  seiner  Art  anders  sein?   —  nur  das 
Gegenteil.      Noch    einmal    blendet    ihn    ein    falsches    Licht    seines 
Geistes:    er,    der    sich  gegen  Teiresias   und  Kreon,    dann  auch  die 
Orakel    zu    leidenschaftlichen  Äusserungen    hatte    hinreissen    lassen, 
war  seinem  Weibe  bisher  immer  mit  rücksichtsvollster  Ergebenheit 
begegnet.    Jetzt  hat  er  auch  für  sie  ein  scharfes  Wort,  weil  er  ihr 
wahres  Motiv  verkennt,    ihr  ein  falsches,    Hochmut,    Furcht,    seine 
niedrige  Geburt    könne    an    den  Tag    kommen,    leiht.      Der    wilde 
Wehruf,  mit  dem  Jokaste  abstürzt,    macht  den  Chorführer  besorgt, 
Ödipus  weist  das  herb  und    schroff    ab,    ganz    von    dem  Gedanken 
beherrscht,   jetzt  endlich  seine  Herkunft  zu   erfahren;    und  sei  sie 
niedrig,  wie  er  meint,    dass  Jokaste  fürchte,  so  sieht  er,  stolz  und 
selbstbewusst,  wie  immer  bishier,   sich  als  der  Tyche,  des  Glückes 
jfiq  eu  bibovj(Tri<;,   Sohn.     Alles  hat    er  vergessen,    das  Suchen  nach 
dem  Mörder  des  Lajos,  und  dass  er  schon  so  nahe  daran  war,  ihn 
in  sich  zu  finden,    vergessen  auch  die  Orakel,    die  ihm  zwar  einen 
Augenblick    hinfällig  scheinen    konnten,    da   ihm  Polybos'  Tod  ge- 
meldet ward,  die  aber  doch  nur  um  so  drohender  wieder  aufstanden, 
als  er  hörte,  dass  Polybos  eben  nicht  sein  Vater  gewesen,  dass  der 
Glaube,  der  alle  seine  Schritte  gelenkt  hatte,  ein  Irrglaube  gewesen. 
Als  er  vernahm,    dass  einer  von  Lajos'  Leuten  ihn  ausgesetzt  oder 
dem  Korinther  übergeben  hätte,  und  dann,  die  einst  Lajos'  Weib  war, 
ihn  beschwor,  nicht  nach  seiner  Herkunft  zu  forschen,     es     sei     genug, 
dass     sie     leide     äXiq  voaoöcr'    i^^b,    war   für   ruhiges  Nachdenken 
schon  alles  gegeben.     Gegeben  die  Frage,  ob  denn  nicht,  da  seine 
Mutter  zu  heiraten  ihm  beschieden  ward,  eben  die,  die  er  geheiratet, 
seine  Mutter  sei?    Jetzt,  wie  immer,  in  dem  Wort  des  Korinthischen 
Zechgenossen,  des  Orakels,  des  Teiresias,  dessen,  der  seinen  Händen 
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am  Scheideweg  entranD,  steht  die  Wahrheit  weisend  oder  warnend 
vor  ihm,  aber  immer  lässt  verblendete  oder  hochgemute  Selbstsicher- 
heit sie  übersehen.  Die  Hoffnung  des  Ödipus  hat  sich  sogar  dem 
Chore,  mitgeteilt:  in  frohem  Tanzlied  hofft  er  bald  Ödipus  als  Sohn 
des  Pan  oder  Apoll,  Hermes  oder  Bakchos  zu  feiern.  Alles  ist 
vorbereitet,  den  Jubel  rasch  ins  Gegenteil  umschlagen  zu  lassen. 
Der  Alte  kommt,  wagt  Ödipus,  den  er  ja  kennt,  nicht  ins  Ant- 
litz zu  schauen.  Rasches  Verhör  nötigt  ihn,  auch  den  Korin- 
ther zu  erkennen.  Jetzt  sucht  er  dem  forschenden  Ödipus 
Einhalt  zu  tun.  Vergebens:  immer  heftiger,  mit  Zwang  und 
Drohen,  ruht  dieser  nicht,  ehe  er  das  Ganze  ans  Licht  gezerrt 
hat,  dann  stürzt  er  mit  demselben  Wehruf,  wie  vorher  Jokaste 
ab  ins  Haus. 

Nach  einem  tieftraurigen  Chorlied  kommt  erst  einer  aus  dem 
Hause  zu  erzählen,"  was  drinnen  geschah.  lokastes  Tod  w^rd  kurz 
vorangestellt,  die  ausgeführte  Darstellung  zeigt,  dass  sie,  in  ihr 
Schlafgemach  eingeschlossen,  sich  lautem  Jammern  über  ihr  Geschick 
hingab,  bis  das  nahende  Toben  des  Mannes,  dem  sie  nicht  mehr 
vor  Augen  kommen  kann,  sie  rasch  zum  Strange  greifen  lässt; 
weiter  Ödipus  wildes  Wüten  gegen  seine  Augen.  Heraustretend 
klagt  dieser  selbst,  anfangs  noch  in  bewegten  Rhythmen,  rechtfertigt 
dann,  mit  Rückblicken  auf  sein  ganzes  Leben,  die  Vernichtung 
seiner  Augen:  fürt,  fort,  auch  aus  den  Augen  andrer.  Darüber  hat 
nun  Kreon  zu  bestimmen.  Tief  beschämt  gedenkt  Ödipus  des  Un- 
rechts, das  er  ihm  getan,  und  Kreon  denkt  anständig  genug,  kein 
Rachegelüst  zu  empfinden.  Ein  andrer  Zug  seines  im  grössten 
Gegensatz  zu  Ödipus  bedächtigen  Wesens,  tritt  jetzt  stärker  hervor, 
die  ängstliche  Religiosität,  die  in  der  Antigone  und  im  Kol.  Ödipus 
zu  widerlichem  Formalismus  gesteigert  ist.  Ihn  mochte  deshalb 
Ödipus  zum  Orakel  geschickt  haben;  jedesfalls  hatte  er  ja  Ödipus 
auch  auf  Teiresias,  den  Seher  verwiesen.  Er  will  die  schwierige 
Frage,  was  nun  mit  diesem  Mörder  des  Lajos  zu  tun  sei,  nicht 
ohne  Apoll  entscheiden.  Dass  er  Ödipus  Verlangen  nach  seinen 
Töchtern  zuvorgekommen,  soll  wohl  nicht  so  sehr  für  ihn  als  für 
Ödipus  charakteristisch  sein.  Das  Ödipus  noch  einmal  all  die  Seinen, 
mit  denen  er  durch  so  schmerzliche  Bande  verbunden  ist,  um  sich 
hat  oder  wenigstens  von  ihnen  spricht,  ist  eine  Forderung  der  Natur: 
Ominös  aber  zugleich  dramaturgische  Notwendigkeit  ist  das  Fern- 
bleiben —  eve'  av  oiai  1461  —  der  Söhne.  In  der  Zärtlichkeit,  die 
er  für  die  Töchter,  den  kühlen  Worten,  die  er  für  die  Söhne  hat, 
liegt  eine  Ahnung  kommender  Dinge.    Dachte  Sophokles  dabei  auch 
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nicht  schon  an  seine  Antigene  oder  gar  den  Kol.  Ödipus,  so  waren 
ihm  doch  Aeschylus  Ödipus  und  Sieben  gegenwärtig. 

Wer  den  Kol.  Ödipus,  'die  Tragödie  von  der  Nichtigkeit  des 
Menscheuglückes'  nennt,  der  mag  dem  unglücklichen  die  Schluss- 
tetrameter geben,  in  denen  er  als  ein  warnendes  Beispiel,  keinen 
vor  seinem  Ende  glücklich  zu  preisen  hingestellt  wird.  Auch  Euri- 
pides  konnte  Ödipus  so  sprechen  lassen;  denn  seine  Antigone  begann 
mit  den  Worten,  Ödipus  sei  zuerst  ein  glücklicher  Mann  gewesen, 
was  Aeschylus  in  den  Fröschen  1183  mit  Entrüstung  verwirft.  Nicht 
anders  Sophokles,  dessen  zur  Erkenntnis  gekommener  Ödipus  sich 
schon  als  in  Korinth  aufwachsenden  Knaben  eine  'Schönheit  geheimer 
Übel  voll'  nennt,  Wilamowitz  freilich  übersetzt  es  willkürlich  frei 
zu  seiner  Auffassung  der  Schlussworte  passend.  Wir  kennen  die  in 
den  Schlussversen  enthaltene  Sentenz  als  die  Weisheit  der  Kleinen 
(S.  158).  Dem  Chor  also  ist  sie  angemessen,  und  1282  hatten  wir 
auch  aus  dem  Munde  des  Dieners  die  Versicherung  vernommen, 
früher  wäre  es  wirklich  ein  Glück  gewesen,  jetzt  nur  Grauen  und 
Unglück;  noch  eine  Stufe  tiefer  dies,  aber  eins  wie  das  andre  mehr 
am  Scheine  haftendes  Urteil  der  Menge. 

Die  Elektra,  deren  Zeit  nicht  überliefert  ist,  erweist  sich 
selbst  als  älter,  denn  das  gleichnamige  um  415  gedichtete  Stück 
des  Euripides,  als  jünger  denn  K.  Ödipus  und  Antigone,  an  deren 
ersteren  die  Anlage  der  Handlung  und  Einzelnes,  z.  B.  das  Opfer 
Klytämestras,  erinnert,  wie  an  Antigone  das  ungleiche  Schwester- 
paar, und  die  Heldenjungfrau  noch  besonders.  Vom  Mittelstück  der 
Orestie  übernahm  Sophokles  die  Aufeinanderfolge  der  beiden  ersten 
Szenen,  indem  auch  er  zuerst  Orest  und  Pylades,  der  hier  ganz 
stumme  Person  ist,  mit  dem  alten  treuen  Diener  auftreten,  danach 
Elektra  und  alsbald  auch  den  Chor  befreundeter  Frauen  erscheinen 
lässt.  Beibehalten  ist  das  Wesentlichste,  dass  durch  Orests  Aus- 
sprache der  Zuschauer  über  seine  Anwesenheit  und  seinen  Plan 
unterrichtet  wird.  Doch  gedenkt  Sophokles  damit  ganz  andre 
Wirkungen  zu  erzielen  als  Aeschylus,  der  die  Erkennung  ja  bald 
herbeiführt,  indem  er  das  Grab,  in  freiem  Schalten  mit  dem  Räume, 
nah  an  den  Palast  versetzt,  so  dass  bei  ihm  die  Geschwister  zu- 
sammentreffen und,  nachdem  sie  getrennt  sich  ausgesprochen,  daselbst 
auch  sich  erkennen  und  Gefühle  austauschen.  Sophokles  erreicht  es 
mit  der  wirklichkeitsgemässeren  Entfernung  des  Grabes  vom  Königs- 
haus, die  Geschwister  länger  auseinanderzuhalten  und  Elektras  Not 
und  Seelenpein  zum  Aussersten  zu  steigern,  bevor  er  die  Wendung 
zur  Rettung  eintreten  lässt.    Die  Ausführung  der  Rache  durch  Über- 
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listung  der  Mörder  hat  er  beibehalten,  aber  indem  er  die  zur  Über- 
listung ersonnene  Falschmeldung  von  Orests  Tod  vor,  nicht  nach 
der  Erkennung  der  Geschwister  bringen  lässt,  erzielt  er  Situationen 
und  tragische  Effekte,  wie  wir  vordem  noch  keine  fanden. 

In  aller  Frühe  führt  der  Alte  Agamemnons  Sohn  vor  seines 
Vaters  Schloss  und  zeigt  ihm  rings  die  Heimat,  um  von  ihm  dann 
zu  hören,  was  er  zu  tun  habe.  Orest  weist  ihn  an,  den  Tod  im 
Hause  zu  melden  und  die  Gelegenheit  zur  Tat  zu  erspähen,  derweil 
er,  nach  des  Gottes  Weisung  erst  am  Grabe  des  Vaters  opfern  will. 
Als  sie  Elektra  zu  hören  glauben,  gehn  sie  nach  derselben  Seite, 
von  der  sie  kamen,  zu  getrenntem  Handeln  auf  getrennten  —  siehe 
unten  V  —  Wegen  ab.  Elektra  kommt,  dem  Himmel,  wie  alltäglich, 
ihre  Not  zu  klagen.  Sie  zu  trösten  und  zu  mahnen,  doch  endlich 
abzulassen  von  nutzlosem  Sich  härmen,  ziehn  bald  danach  befreun- 
dete Frauen  als  Chor  vors  Haus.  Zur  Eechtfertigung  ihres  Jammerns 
schildert  Elektra  was  sie  auszustehn  habe  von  Aegisth  und  von  ihrer 
unmütterlichen  Mutter.  Zuletzt  fragt  der  Chor  nach  Orest.  Elektra 
schilt  zwar  sein  Säumen,  baut  jedoch  fest  auf  sein  Kommen.  Indem 
tritt  Chrysothemis  aus  dem  Hause,  die  Sophokles,  aus  Homer  ge 
nommen,  einführt,  durch  ihr  ganz  anderes  Verhalten,  Elektren,  wie 
mau  wohl  sagt,  als  Folie  zu  dienen,  ähnlich  wie  Ismene  der  Anti- 
gone,  ohne  dass  doch  zu  verkennen  wäre,  wie  verschieden  sowohl 
Elektra  von  Antigone  als  Chrysothemis  von  Ismene  ist.  Auf  die 
gefügige  Tochter  hat  Sophokles  das  Grabesopfer  übertragen,  nicht 
nur  deshalb  weil  er  es  unnatürlich  fand,  dass  Klytämestra  dazu 
eine  ihr  so  feindlich  Gesinnte  wie  Elektra  ausersah,  sondern  mehr 
noch,  um  die  Vorgänge  am  Grabe  zum  geeigneten  Zeitpunkt  in  die 
Handlung  eingreifen  zu  lassen.  Echt  Sophokleisch  ist  wieder,  dass 
das  für  den  Gang  der  Handlung  Wesentlichste,  der  Zweck  von 
Chrysothemis  Auftreten  erst  zuletzt  und  wie  zufällig  zur  Sprache 
kommt,  nachdem  vorher  die  Schwestern  ihre  verschiedene  Lebens- 
auffassung und  bei  nicht  so  ungleicher  Gesinnung,  doch  ungleiches 
Verhalten  gegen  die  Mutter  dargelegt  haben.  Nicht  unwesentlich 
für  die  Charakteristik  der  Mörder,  mehr  noch  der  Schwestern  und 
besonders  Elektras  ist  die  ihr  drohende  Gefahr,  von  der  Chry- 
sothemis ihr  im  Vertrauen,  zu  ihrer  Warnung  sagt.  Die  Wirkung 
ist  die  entgegengesetzte:  Trotz  statt  Unterwürfigkeit;  der  erste  Schritt 
Elektras  zur  tragischen  Heldin.  Chrysothemis  Mahnungen  sind  natür- 
lich fruchtlos;  sie  will  gehen,  und  Elektra  ist  es,  die  sie  vorschaueud 
nach  dem  Zweck  ihres  Ganges  fragt.  So  ists  nun  die  Schwester, 
die  Elektren  den  Traum  erzählt,    wie   bei   Acschylus    Elektra    dem 
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Orest,  entsprechend  der  Hervorhebung  Elektras,  s.  S.  204.  Die 
Weisungen  zur  Spende,  die  sie  bei  Aeschylus  indirekt  erteilt,  gibt  sie 
bei  Sophokles  direkt.  Der  Traum  belebt  die  Hoffnungen,  wie  bei 
Aeschylus;  aber  da  ging  die  Erkennung  der  Geschwister  schon 
voraus,  die  Sophokles  eben  hinausschiebt.  Er  lässt  nach  einem 
hoffnungsfrohen  Chorliede  zunächst  Klytämestra  heraustreten.  Diese 
hatte  bei  Aeschylus  im  ersten  Teile  der  Orestie  eine  so  hervor- 
ragende Rolle  gespielt,  dass  sie  im  zweiten  länger  im  Hintergrund 
bleiben  konnte  und  musste.  In  Sophokles'  einzigem  Drama  war  es 
durchaus  notwendig,  die  Mutter  selbst  der  Tochter  gegenüberzu- 
stellen. Klytämestra  kommt,  um,  wie  sich  hernach  zeigt,  dem  Apollon 
vor  dem  Hause  zu  opfern,  Abwehr  dessen  was  sie  fürchtet  zu  er- 
beten, also  eine  Ergänzung  der  Darbringung  am  Grabe  durch 
Chrysothemis.  Da  ist  ihr  Elektras  Verweilen  vor  dem  Hause  doppelt 
störend,  und  mit  Scheltrede  gegen  die  Tochter  hebt  sie  an,  und 
als  böte  sich  die  langersehnte  Gelegenheit,  520,  ihr  Tun  zu  recht- 
fertigen, begründet  sie  die  Tötung  Agamemuons  mit  der  Opferung 
Iphigeniens.  Elektra  stellt  die  Opferung  nach  bekannter  Sagen- 
wendung als  notwendig  dar,  bestreitet  der  Mutter  aber,  auch  wenn 
es  anders  wäre,  das  Recht  zu  solcher  Tat,  geschweige  zum  Buhlen 
mit  dem  Mörder  und  zur  Verstossung  ihrer  Kinder  von  Agamemnon. 
Nicht  zu  leugnen  ist,  dass  Rede  und  Gegenrede  hier^  wie  schon  im 
letzten  Teil  des  Aias,  wo  es  ebenfalls  grossenteils  um  Handlungen 
eines  Dritten  geht,  den  Charakter  von  Gerichtsreden  annehmen,  wie 
sie  dann  bei  Euripides  zur  Liebhaberei  werden.  Je  mehr  ihr  Unrecht 
offenbar  wird,  desto  leidenschaftlicher  wird  Klytämestra,  schmäht 
und  droht,  worauf  Chrysothemis  schon  vorbereitet  hatte  und  schiebt 
zuletzt  das  Opfer  vor,  um  abzubrechen.  Sie  macht  dem  Gotte, 
wegen  Elektras  Nähe,  nur  Andeutungen,  die  der  Zuschauer,  Dank 
Chrysothemis'  Mitteilungen  versteht,  betet  um  ungeschmälerten  Be- 
stand ihres  Glücks,  ihrer  Herrschaft  für  sich  und  die  Kinder,  die 
ihr  nicht  feindgesinnt;  das  Böse,  was  sie  den  andern  wünscht,  spricht 
sie  nicht  aus,  der  Gott  werde  sie  verstehen. 

Wie  im  K.  ()dipus  das  Gebet  lokastens,  so  scheint  hier  das- 
jenige Klytämestras  augenblicklich  Erhörung  zu  finden.  Denn  wäh- 
rend sie  noch  vor  dem  Gotte  steht  und  vermutlich  nach  beendetem 
Gebet  das  Fruchtopfer  bringt,  tritt  als  Fremder  der  dem  Zu- 
schauer allein  bekannte  alte  Begleiter  des  Orest  auf,  seine 
Rolle  der  Täuschung  zu  spielen.  In  die  Orchestra  eingetreten, 
wendet  er  sich  zunächst  an  die  Chorfrauen,  die  ihn  an  die  noch 
opfernde    Fürstin    verweisen.     Elektra,    die    auf    der    Bühne    blieb, 


Fortschritt  der  Elektra  über  K.  Odipus  411 

Steht  (oder  sitzt?),  vermutlich  in  Schmerz  abgekehrt,  wird  spätestens 
bei  der  Nennung  des  Phokers  Phanoteus  aufmerksam,  und  als  der 
Alte  die,  wie  er  zu  denken  vorgibt,  willkommene  Botschaft  von 
Orests  Tod  zuerst  mit  kurzem  Wort  ausspricht,  bricht  sie  in  einen 
Wehschrei  aus,  während  gleichzeitig  Klytämestra  in  hastiger  Nach- 
frage ihre  wahre  Gesinnung  verrät,  die  sie  nachher  gleisnerisch 
zu  bemänteln  sucht. 

Verglichen  mit  dem  K.  Ödipus  zeigt  diese  Szene  wesentlichen 
Fortschritt  auf  Sophokles  Wege:  das  Vorwissen  des  Zuschauers, 
dort  nur  wahrscheinlich,  ist  hier  ein  ganz  gewisses,  und  war  die 
Wirkung  der  Meldung  dort  nur  einfach,  so  ist  sie  hier  eine  zwie- 
fache, für  die  Hauptbeteiligten  gerade  entgegengesetzte:  Klytämestra 
bringt,  aller  Sorge  ledig,  den  Fremden  ins  Haus  zu  gastlicher  Pflege, 
Elektra  bleibt  jetzt  ganz  verlassen,  verzweifelt  draussen,  klagend, 
vom  Chor  kaum  getröstet.  Wie  eine  bittere  Ironie  des  Schicksals 
muss  jetzt  beiden,  nicht  dem  Zuschauer,  der  Jubel  erscheinen,  mit 
dem  Chrysothemis  vom  Grabe  zurückkehrt,  gewiss,  dort  die  Be- 
weise von  Orests  Heimkehr  gefunden  zu  haben.  Der  Zuschauer 
weiss,  dass  sie  recht  hat,  Elektra  aber  hat  allen  Grund,  ihr  Unrecht 
zu  geben,  und  bald  muss  ihr  Chrysothemis  beistimmen.  Man  sieht, 
wie  die  Doppelhandlung  an  zwei  Schauplätzen,  beim  Haus  und  am 
Grabe,  Kontrastwirkungen  herbeizuführen  dient.  Diese  zweite  Be- 
gegnung der  beiden  Schwestern  bringt  —  in  der  Antigone  war  es 
umgekehrt  —  den  Gegensatz  ihrer  Naturen  noch  stärker  zum  Aus- 
druck, treibt  Elektra  auf  die  Höhe  tragischen  Wollens,  während 
Chrysothemis  gänzlich  versagt.  Als  Chrysothemis  ihrem  Schmerz 
über  ihre  Selbsttäuschung  ehrlichen  Ausdruck  gibt,  steigt  in  Elektra 
die  Hoffnung  auf,  an  der  Schwester  eine  Genossin  zu  finden:  da 
die  Hoffnung  auf  Orest  zuschanden  ward,  wollen  sie  zusammen  Ägisth 
töten;  von  der  Mutter  sagt  Elektra  nichts.  Über  Antigones 
Wagemut  geht  dies,  das  freilich  nicht  wie  bei  jener  zur  Tat  ward, 
weit  hinaus.  Chrysothemis  versagt.  Elektra,  der  ähnliche  Gedanken 
schon  früher  gekommen  waren,  will's  nun  allein  vollbringen.  Jene 
geht  ins  Haus,  um  nicht  wieder  zu  erscheinen,  Elektra  bleibt  draussen. 
Während  der  Chor  ihr  Lob  singt,  schweigt  sie,  in  Gedanken  ver- 
sunken, über  ihren  Plänen  brütend.  Nicht  sie,  aber  der  Zuschauer 
harrt  jetzt  ungeduldig  der  kommenden  Erlösung  der  Armen  aus 
ihren  Schmerzen. 

Orest,  für  Elektra  so  fremd,  wie  sie  für  ihn,  koiumt  mit  Py- 
lades  als  der  von  dem  Alten  angekündigte  Überbringer  der  Urne 
mit  Orests  Asche.     Als  er,  vom  Chor  an  Elektra  gewiesen,  sich  an 
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diese  wendet,  die  er  ja  noch  nicht  gesehen,  nur  gehört  hat  80, 
sagt  ihr  die  Nennung  der  Phoker,  der  Anhlick  der  Urne  alles.  Sie 
fleht,  ihr  diese  zu  geben,  und  hält  nun  an  die  teuren  Reste,  die 
sie  in  den  Händen  zu  haben  wähnt,  vielleicht  sitzend  im  Schoss 
umfängt,  eine  rührende  Ansprache  (vgl.  der  Euripideischen  Elektra 
und  Hekabe  Ansprachen),  rührend  für  Orest  und  den  gleich  ihm  wis- 
senden Zuschauer.  Rührung  ist  ein  so  geläufiger  Begriff,  eine  so 
gewöhnliche  Bühnenwirkung  geworden,  dass  es  nicht  überflüssig 
scheint,  sich  zu  erinnern,  dass  sie  der  griechischen  Tragödie  nicht 
von  Anfang  an  bekannt  war.  In  den  sieben  Tragödien  des  Aeschylus 
wird  man  'rührend'  kaum  etwas  nennen  wollen  ausser  der  zum  Tode 
in  den  Atreidenpalast  eingehende  Kassandra,  und  Elektra  da  sie 
auf  dem  Grabe  des  Vaters  die  Spuren  findet,  die  sie  auf  Orest 
deutet  und  doch  vom  Zweifel  gequält  bleibt.  Für  lo  können  wir 
aus  verschiedenen  Gründen  uns  nicht  in  gleichem  Masse  erwärmen 
und  erweichen.  Von  Sophokles  Dramen  bot  ein  jedes  der  bisher 
betrachteten  schon  wenigstens  eine  rührende  Situation:  im  Aias 
war  es  der  gebrochene  Held  mit  dem  Kinde,  mehr  noch  später 
Mutter  und  Kind,  w^ehrlos  über  der  Leiche  des  toten  Helden;  An- 
tigone  die  lebend  zum  Grabe  abgeführte;  K.  Ödipus  blind  und  ge- 
brochen die  nur  weinenden,  noch  nicht  redenden  Töchter  zum  Ab- 
schied in  seine  Arme  schliessend.  In  den  beiden  späten  Tragödien, 
Philoktet  und  Kol.  Ödipus,  wie  auch  in  den  Trachinierinnen  hat 
Sophokles  solche  Wirkung  weniger  angestrebt.  Vielleicht  schreckte 
ihn  das  Beispiel  des  Euripides,  den  wir  schon  in  der  Zeichnung 
seiner  Personen  immer  mehr  auf  Weichheit  und  immer  mehr  auch 
auf  das  blosse  Ausserliche  rührender  Situationen  und  Darstellungen 
ausgehen  sahen. 

Gewiss  ist  es  kein  Zufall,  dass  in  jenen  einzigen  Beispielen 
bei  Aeschylus,  in  der  Orestie,  beidemale  sich  die  Anrede  oder  Be- 
lebung toter  Gegenstände  findet,  Kassandra  zu  ihrem  priesterlichen 
Schmuck  redend  1266,  Elektras  der  Locke  Stimme  wünschend, 
Grabspend.  195;  wie  Sophokles' Elektra  die  Urne  anstatt  des  Orest 
anredet.  Dort  wie  hier  steht  Orest  der  Schwester  ganz  nah,  dort 
nur  durch  Gebüsch  etwa  ihren  Blicken  entzogen,  hier  durch  die 
Verkleidung  und  falschen  Namen;  aber  wie  sehr  ist  der  spannende 
Reiz  des  Zuschauers,  das  Verlangen,  die  trennende  Scheidewand 
zwischen  den  Liebenden  beseitigt  zu  sehen  dadurch  gesteigert,  dass 
die  Trennung  dort  Elektras  selbst  fast  schon  aufgehoben  dünkte, 
hier  unwiderruflich  geworden  scheint.  Je  kunstvoller  Sophokles' 
Plan  die  Scheidewand  zwischen  Bruder  und  Schwester  aufgerichtet 
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bat,  desto  weniger  einfach  ist  nun  ibie  Beseitigung-.  Wir  fühlen 
das  Peinliche  der  Eolle,  die  sich  Orest  selber  zu  spielen  gab:  so 
gern  möchte  er  der  Schwester  die  Wahrheit  verraten^  und  weiss 
doch  nicht,  ob  er  nicht  alles  aufs  Spiel  setzt.  Es  sind  ganz  neue 
Oemütsregungen,  denen  Sophokles  hier  Worte  leiht,  Orests  Mitleid 
mit  der  ohnehin  schon  so  jammerhaften  Erscheinung  der  Schwester, 
ihr  Nicht  verstehen  seiner  liebevollen  Äusserungen.  Wie  natürlich 
gibt  ein  Wort  das  andere,  und  wie  gut  bereitet  sich  die  Entdeckung 
vor!  Auch  dies  eine  ganz  neue  Situation.  Orests  Versuch  ihr  die 
Urne  zu  entwinden,  ihr  Widerstand  steigert  noch  einmal  die  Rüh- 
rung. Es  ist  die  tiefste  Erniedrigung,  zu  der  sich  die  Tochter  des 
grossen  Königs  herabgedrückt  fühlt,  als  sie  Orests  Wort:  sie  dürfe 
nicht  den  Bruder  als  Toten  in  der  Urne  anreden,  im  Bewusstsein 
ihrer  dürftigen  Erscheinung  missverstehend,  mit  der  Frage  beant- 
wortet, ob  sie  des  Toten  so  unwürdig  sei.  Jetzt  endlich  löst  in 
so  aus  dem  Herzen  hervorbrechenden  Tönen  ein  Wort  das  andere 
auS;,  dass  der  Hinweis  auf  des  Vaters  Siegelring  kaum  nötig  ist, 
um  die  Schwester  in  des  Bruders  Arme  zu  werfen.  Und  nun 
brauchts  eine  ganze  Weile,  bis  der  Bruder  Elektras  überströmenden 
Empfindungen  Einhalt  zu  tun  und  der  Tat  zu  gedenken  vermag. 
Nicht  uneingedenk  ihres  eigenen  Entschlusses,  legt  Elektra  doch 
jetzt  alles  in  des  Bruders  Hand.  Zur  rechten  Zeit  tritt  der  Alte 
aus  dem  Haus.  Sein  Schelten  auf  die  Unvorsichtigkeit  der  beiden, 
die  vor  den  Türen  des  Hauses  ihren  Gefühlen  so  freien  Lauf  las- 
send, ohne  seine  Obacht  leicht  hätte  verderblich  werden  können, 
begegnet  nachträglich  einer  etwaigen  Kritik  des  Zuschauers.  Wäh- 
rend der  Alte  die  Lage  drinnen  als  zur  Ausführung  günstig  schil- 
dert, hat  Elektra  ihn  beobachtet  und  fragt  nun  mit  solcher  Wärme 
nach  seiner  Person,  als  ob  sie  schon  ahnte,  dass  es  derselbe  sei, 
dem  sie  einst  den  kleinen  Orest  anvertraut  hatte.  Die  Bestätigung 
und  ihre  liebevolle  Begrüssung  des  Alten  sollen  nicht  nur  das  Jetzt  mit 
dem  Einst  verknüpfen,  sondern  die  Warmherzigkeit  derjenigen  zeigen, 
die  gegen  die  Mutter  so  alle  Liebe  verlor,  wie  sie  gleich  noch 
zeigen  wird.  Als  letzte,  mit  einem  Gebet  an  denselben  Apoll  vor 
der  Tür,  dem  vorher  Klytämestra  geopfert  hatte,  geht  Elektra  ins 
Haus,  den  Fremden  mit  der  Urne  folgend.  Bald  aber  kommt  sie 
eiligst  wieder  heraus.  Auf  die  Frage  weshalb?  antwortet  sie:  um 
aufzupassen,  dass  nicht  Ägisth  sie  überrasche.  Ihre  erregten  Worte, 
nach  Klytämestras  draussen  hörbaren  Ausrufen,  an  denen  man  das 
drinnen  Vorgehende  erkennt,  zeigen  sie  jedoch  mehr  nach  drinnen 
als  nach    draussen    aufmerksam.     Also    trieb    sie    wohl    die    unaus- 
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gesprocbene  Scheu,  bei  der  Tötung  der  Mutter  zugegen  zu  sein. 
Doch  als  sie  Klytämestra  über  den  ersten  Streich  Wehe  rufen  hört, 
treibt  sie  den  Bruder  sogar  au:  'hast  Du  Kraft,  gib  ihr  den  zweiten 
Streich',  ein  Äusserstes,  wobei  man  sich  gegenwärtig  zu  halten  hat, 
was  aueli  Elektra  gegenwärtig  sein  konnte,  dass  ebenso  Klytämestra 
den  Agamemnon  zweimal  schlug  1346  (Agamemnon)  ja  selbst  noch 
eines  dritten  Streiches  sich  berühmte  1386.  Äschylus  hatte  Ägisth 
zuerst  drinnen  von  Orests  Hand  fallen,  dann  Mutter  und  Sohn  draussen 
sich  aussprechen  lassen,  ehe  die  Tat  drinnen  geschah.  Sophokles 
lässt  zuerst  Klytämestra  drinnen  fallen,  dann  Ägisth  kommen.  Ihm 
war  es  noch  um  eine  Kontrastwirkung  zu  tun,  nicht  unähnlich  der 
vorher  mit  Elektra  und  der  Urne  erzielten.  Ein  verhüllter  Toter 
liegt  vor  Ägisth,  der  mit  Worten  geheuchelter  Trauer  über  Orest 
die  Hülle  abhebt,  um  jenen  zu  sehen  und  statt  dessen  Klytämestras 
Leiche  erblickt.  Mit  Schrecken  wird  er  inne,  dass  er  in  die  Falle 
gegangen. 

Die  Trachinierinnen  wurden  früher  S.  44 ff.  in  ihrem  Ver- 
hältnis zu  Euripides  Herakles  betrachtet,  jetzt  haben  wir  ihre  Hand- 
lung unter  den  Gesichtspunkten  zu  prüfen,  die  sich  aus  den  andern 
Dramen  ergaben.  Das  Ende  des  Herakles  bildet  den  Inhalt,  des 
Helden,  der  zu  sehr  Mann  der  äusseren  Tat  ist,  vgl.  1120  f.,  und 
seine  Taten  zu  sehr  im  Dienste  eines  andern  für  die  Menschheit 
vollbringt,  um  als  tragischer  Held  brauchbar  zu  sein.  Auch  des- 
halb nicht  tragisch,  wxil  es  für  den  Gewaltigen  Widerstände  nicht 
gibt  —  ausser  eben  bei  seinem  Ende.  In  der  menschlichen  Schwäche 
des  Helden,  seinem  Liebes  verlangen,  fand  der  Dichter  den  Grund, 
sein  Ende  so  zu  gestalten.  Persönlich  erscheint  er  auf  der  Bühne 
erst,  als  das  Schicksal  sich  bereits  erfüllt;  aber  die  Gedanken  aller 
Personen,  vor  allen  Dejaneiras,  seiner  Gattin,  sind  von  Anfang  an 
von  Herakles  beherrscht  und  eingenommen.  Bei  dem,  der  ohne 
Rast  und  Ruh  sein  Leben  in  Taten  allüberall  verbringt,  ist  das 
nicht  anders  möglich.  So  schildert  die  Gattin  im  Prolog  sein,  ihr 
Leben,  ein  gemeinsames  nicht  zu  nennen.  Noch  nie  blieb  er  so 
lange  aus  wie  jetzt,  und  noch  nie  bedachte  er  so  vor  dem  Auszug 
sein  f]nde,  wie  vor  diesem  letzten.  Diese  bange  Voraussicht  und 
ihre  Begründung  wird  von  Deianeira  gleich  anfangs  gegen  die 
Dienerin,  etwas  genauer  dann  gegen  Hyllos,  noch  eingehender  gegen 
den  Chor  ausgesprochen,  und  das  auf  eine  Tafel  geschriebene  Orakel, 
das  Herakles  der  Gattin  beim  Abschied,  mit  seinem  letzten  Willen, 
anvertraut  hatte,  wird  nachher  auch  für  Herakles  eigene  Eut- 
schliessungen  bestinnnend.     Es  ist  gewiss  eine  Erfindung  des  Dich- 
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ters,  nicht  anders  als  der  Ausspruch  des  Kalchas  über  Atheuas  Zorn 
gegen  Aias,  als  das  dem  Ödipus  erteilte  Orakel,  als  der  Traum 
Atossas,  oder  als  derjenige  Klytämestras  eine  Erfindung  des  Stesi- 
choros  war,  die  Aeschylus  und  Sophokles,  ein  jeder  nach  seiner 
Weise  variierte,  als  endlich  auch  das  Adlerzeichen  und  dessen  Aus- 
deutung durch  Kalchas  im  Agamemnon  von  Aeschylus  erdichtet 
war.  Dass  solches  Vorauswissen  das  Schicksal  des  Helden  nicht 
bestimmen  sollte  noch  bestimmte,  zeigten  Agamemnon  und  Ödipus; 
dem  Aias  selbst  ward  es  ja  auch  nicht  zuteil.  Zweierlei  Möglichkeit 
Hess  Kalchas  Spruch  über  Aias  offen;  zweierlei  oder  gar  dreierlei 
Deutung  das  Dodonäische  Orakel  des  Herakles,  zweierlei  für  die 
handelnden  Personen,  eine  dritte  für  den  Zuschauer  aus  einem  Vor- 
wissen, das  der  Dichter  seinen  attischen  Hörern  bei  dem  in  Attika 
göttlich  verehrten  Herakles  noch  eher  zutrauen  durfte  als  bei  Ödipus. 
Dies  werde  sein  letztes  Unternehmen  sein,  so  hatte  Herakles  die 
AVeissaguug  verstanden:  danach  werde  entweder,  mit  den  Mühen, 
sein  Leben  ein  Ende  haben,  oder  ein  Leben  ohne  Mühen  folgen. 
Xatürlich  hoffen  die  Freunde  des  Helden,  auch  er  selbst  zuerst  das 
Zweite,  ein  wohlverdientes  Ausruhen  von  so  viel  Arbeit  und  Kampf, 
wie  etwa  gewisse  Grabbilder  den  Verstorbenen  erst  als  Kämpfenden, 
dann  als  ruhig  geniessenden  darstellen,  auch  dies  Geniessen  doppel- 
deutig: im  Diesseits  wie  im  Jenseits  denkbar.  Erst  als  sein  Körper 
fürchterlich  vernichtet  ist,  glaubt  er  die  Erlösung  von  seinen  Mühen 
nicht  als  ein  besseres  Leben,  sondern  als  den  Tod  verstehen  zu 
sollen  und  befiehlt  nun  seine  Verbrennung  auf  dem  Zeus  geheiligten 
Berge.  Dass  er  aus  dem  Feuer  des  Scheiterhaufens  geläutert  zum 
Himmel,  zu  besserem  Dasein  auffahren  würde,  wusste  der  Zuschauer 
allein,  wusste  es  nach  allen  Andeutungen  des  letzten  Teils  noch 
besser. 

Es  ist  das  einzige  unter  den  sieben  erhaltenen  Dramen  des 
Sophokles,  das  durch  die  Liebe  des  Weibes  zum  Mann,  des  Mannes 
zum  Weibe  seine  Bewegung  erhält.  Die  liebende  Sorge  um  den 
allzu  lange  schon  ausbleibenden  Gatten,  gesteigert  durch  seine  Mit- 
teilung des  Orakels,  die  sich  zu  bewahrheiten  scheint,  weicht  bald 
freudiger  Zuversicht.  Siegreich  heimkehrend,  wird  er  selbst  nur 
durch  ein  Dankopfer  noch  aufgehalten,  sein  Herold  bringt  schon 
die  Beute  der  eroberten  Stadt,  gefangene  Frauen.  Deren  eine,  her- 
vorragend durch  Schönheit,  Jugend,  tiefen  aber  stummen  Schmerz, 
erweckt  Deianeiras  Aufmerksamkeit  und  Teilnahme.  Ihren  Fragen 
gegenüber  stellt  Lichas  sich  nichtwissend.  Der  Zuschauer  war  hier 
nicht  vorwisseud  gemacht,  aber  er  hatte,  anders  als  der  Leser,  den 
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Alten  vor  Aug:eii.  der  dem  Herold  vorauseilend  Deianeiren  die  erste 
frohe  Meldung  gebracht  hatte  und,  wie  jener  Korinther  im  K.  Ödipus, 
noch  seines  Lohnes  harrend,  beim  Hause  geblieben  war.  Wie 
der  Korinther  dem  Gespräche  Jokastens  mit  Ödipus  aufmerksam 
folgte,  so  jeuer  dem  was  Lichas  Deianeiren  sagte,  und  sicherlich 
verrieten  seine  Gebärden,  dass  es  mit  des  Herolds  Ant- 
worten nicht  seine  Richtigkeit  habe.  Er  hatte  ja  zugehört,  wie 
Lichas  unterwegs  vorher  der  ihn  neugierig  umdrängenden  Menge  ganz 
anderes  über  jene  schöne  Gefangene  gesagt  hatte.  Durch  ihn  wird 
es  jetzt  Deianeiren  verraten,  und  Lichas  muss  es  eingestehen,  dass 
jene  Schöne,  Jole.  die  Tochter  des  Eurytos  ist,  zu  der  Herakles  in 
heftiger  Liebe  entbrannt,  Eurytos  nur  bekriegt  hat,  um  die  Tochter 
in  seine  Gewalt  zu  bekommen.  So  ist  rasch  die  Freude  in  schmerz- 
liche Bekümmernis  umgeschlagen :  den  geliebten  Mann  soll  sie  jetzt 
nicht  durch  den  Tod,  sondern  doppelt  schmerzlich,  an  eine  Neben- 
buhlerin verlieren.  Sie  die  Ätolerin,  ein  Kind  des  etwas  rückstän- 
digen Westens,  hofft  durch  Liebeszauber  sich  des  Mannes  Treue 
und  Liebe  erhalten  zu  können-.  Wie  zu  eigener  Beruhigung  macht 
sie  die  Chormädchen  zu  Mitwisserinnen,  ehe  sie  das  mit  dem  Zauber 
bestrichene  Gewand,  als  Geschenk  und  Festschmuck  bei  der  Opfer- 
feier, dem  rückkehrenden  Lichas  mitgibt.  Für  einen  Augenblick 
ist  damit  auf  der  Bühne,  in  der  Orchestra  die  freudige  Zuversicht 
aufgelebt.  Rasch  tritt  der  Umschwung  ein,  Deianeirens  bange 
Ahnung,  dass  ihr  Mittel  Verderben  statt  Hilfe  bringe,  Avird  durch 
Hyllos,  ihres  Sohnes,  Mitteilung  über  die  Qualen,  die  Herakles  durch 
das  furchtbare  Gift  des  Gewandes  leide,  zur  Gewissheit.  Den  ge- 
liebten Helden,  den  sie  sich  erhalten  wollte,  hat  sie  zu  gründe  ge- 
richtet; auch  der  Sohn  flucht  ihr.  Das  kann  sie  nicht  überleben. 
Kaum  hat  der  Chor  die  Erzählung  von  ihrem  Ende  vernommen, 
auch  dass  Hyllos  bei  der  Leiche  den  Zusammenhang  erfuhr,  so 
wird  Herakles,  man  weiss  nicht  ob  tot  oder  schlafend,  auf  die 
Bühne  getragen.  Zweier  Frauen  Liebe  hat  ihn  dahin  gebracht. 
Als  er  von  neuer  Pein  erwacht,  wenden  seine  Gedanken  sich  zu- 
erst klagend  und  vorwurfsvoll  zum  Vater,  Zeus,  dessen  Himmel  er 
über  sich,  dessen  heiligen  Berg  er  und  der  Zuschauer  wohl  vor 
Augen  hatte.  Er  wünscht  und  fordert  den  Tod.  Notwendig  hier, 
bei  seinem  Ende,  ist  ein  kurzer  Rückblick  auf  seine  Taten,  denen 
die  jetzige  Ohnmacht  sieh  jammervoll  gegenüberstellt,  und  dabei 
bricht  zum  zweiten  und  dritten  mal  ingrimmig  der  Zorn  gegen  die 
Urheberin,  seine  Gattin  hervor.  Schwer  findet  der  Sohn  soweit 
Gehör,  dass  er  den  Irrtum  der   unglücklichen  Mutter  und  ihre  gute 
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Absicht  offenbaren  kann.  Als  er  dabei  ahnungslos  den  Namen  des 
Nessos  nennt,  ist  Herakles  plötzlich  alles  klar,  sein  Ende  gewiss, 
und  nun  ist  er  wieder,  zum  letztenmal,  ganz  Mann  der  Tat  und 
schreibt  vor,  was  der  Sohn,  wenn  auch  widerstrebend,  zu  tun  hat, 
dem  Vater  den  Scheiterhaufen  auf  dem  Zeusberg  zu  errichten  und 
Jole  zum  Weibe  zu  nehmen.  Dass  von  Deianeiras  Bestattung  nicht 
die  Rede  ist,  berührt  uns  wie  das  gleiche  Schweigen  über  die  tote 
Antigone.  Wie  dort  nur  Kreons  Zusammenbruch,  so  ist  es  hier 
einzig  Herakles  Ausgang  und  verschleierte  Erhöhung,  die  die  Ge- 
danken beschäftigt. 

An  das  Ende  der  Trachinie  rinnen  knüpft  so  gewisser- 
massen  das  Ende  des  Philoktet  an,  der  im  Jahre  409  aufgeführt, 
wohl  sicher  jünger  als  jene  ist.  Weniger  als  irgend  eine  andere 
Tragödie  des  Aeschylus  oder  Sophokles  ist  diese  auf  Handlung 
gestellt.  Am  nächsten  kommt  dem  Philoktet  darin  der  Kol.  Ödipus, 
dessen  Hauptmotiv  sogar  mit  jenem  eine  gewisse  Ähnlichkeit  hat: 
die  Einkehr  eines  Ausgestossenen,  hier  wie  dort  durch  Weissagung 
empfohlen.  Udipus'  Grab  sollte  eine  Wehr,  sein  Bewohner  ein  Schutz- 
geist dem  Lande  sein,  das  ihn  besässe:  Ilion  zu  Falle  zu  bringen, 
bedurfte  es  des  Philoktet.  Lahm  wie  er  ist,  macht  ihn  doch  seine 
Waffe,  der  Bogen  des  Herakles,  zu  einem  furchtbaren  Gegner,  und 
zürnend  ob  seiner  Aussetzung  hatten  schon  Aeschylus  und  Euripides 
ihn  gefasst.  Sophokles  übernahm  das,  wie  auch  die  schon  vom  Epos 
gegebene  Ausführung  durch  Odysseus,  doch  nicht  um  sie  gelingen, 
sondern  um  sie  misslingen  zu  lassen  und  eben  durch  das  Misslingen 
auf  die  wahre  Lösung  hinzuführen. 

Im  Eingang  weiht  Odysseus  den  Sohn  Achills  in  seinen  Plan 
ein,  packt  den  gradsinnigen  Heldenjüngling  bei  seinem  Ehrgeiz, 
dass  er  seine  Natur  verleugne  und  sich  dem  Odysseus  zur  Aus- 
führung seiner  List  leihe.  Indem  Neoptolemos  sich  dem  Verlassenen 
als  erbitterten  Gegner  des  Odysseus  darstellt,  der  mit  jenem  und 
den  Atreiden  entzweit,  Troja  den  Rücken  kehre,  gelingt  es  ihm, 
als  Sohn  Achills  und  Freund  von  Philoktets  Freunden  unter  den 
Achäern,  Philoktets  Vertrauen  zu  gewinnen,  so  sehr,  dass,  da  er 
klug  sich  von  Philoktet  verabschiedet,  als  dächte  er  an  nichts 
weniger  als  jenen  mitzunehmen,  Philoktet  selbst  ihn  das  zh  tun 
bittet,  was  ja  durchaus  in  seiner  eigenen  Absicht  lag.  Auch  jetzt 
spielt  er  klug  seine  Rolle  weiter,  indem  er  dem  Chor,  der  Philoktets 
Bitten  unterstützt,  zu  Geraüte  führt,  ein  wie  peinliches  Geschäft 
die  Heimführung  des  Kranken  sei,  das  grosse  Selbstüberwindung 
koste;    und   erst  als  seine  Schiffsleute   sich  völlig  bereit  erklären, 

Petersen,  Die  attische  Tragödie.  -• 


418        Odysseus  gewinnt  Neoptolemos,  und  durch  ihn  den  Bogen 

sich  stellt,  als  gäbe  er  seinen  Widerspruch  auf.  In  dem  Augen- 
blicke, wo  das  Ziel  also  bereits  erreicht  erscheint,  greift  nun 
Odysseus  mit  neuer  List  ein,  wie  er  für  den  Fall  verheissen  hatte, 
dass  der  erste  Anlauf  nicht  rasch  genug  zum  Ziele  führe.  Klug 
ersonnen  ist  es  gewiss,  Philoktet  dem  Neoptolemos  in  die  Arme  zu 
treiben  durch  die  Nachricht,  Odysseus  habe  sich  aufgemacht,  ihn 
ins  Griechenlager  zu  holen,  und  diese  Nachricht  wie  ein  widerwillig 
verratenes  Geheimnis  auszuspielen.  Eines  aber  hat  der  Kluge  nicht 
bedacht,  und  darauf  macht  der  Dichter  aufmerksam,  indem  er  eben 
hier  zuerst  die  auf  Ilions  Einnahme  bezügliche  Weissagung  bekannt 
gibt:  Philoktet  müsse  man  durch  Überredung  gewinnen  -rreicfavTec; 
XÖTLu  ctYOiVTO  611.  Ganz  im  Charakter  des  Odysseus,  vgl.  1297, 
sagt  der  von  ihm  Beauftragte,  jener  habe  sein  Leben  verwettet, 
Philoktet  freiwillig  oder  allenfalls  auch  widerwillig  ins  Lager  zu 
bringen.  Seine  Klugheit  und  Energie  reizt  eben  die  Schwierigkeit 
der  Aufgabe,  und  nach  seiner  Gewohnheit  mochte  er  sie  gelöst 
glauben,  wenn  es  Neoptolemos  gelang,  ihn  nach  seinem  Plan  nach 
Ilion  zu  bringen,  während  er  nach  seiner  Heimat  gebracht  zu 
werden  wähnte.  Wie  aber  dann,  wenn  Philoktet  dort  des  Truges 
inne  ward,  notwendig  inne  werden  musste?  Es  leuchtet  ein,  dass 
eine  Lösung,  bei  welcher  Philoktet  durch  Täuschung  bewogen  mit- 
ging, das  Weitere  aber  der  Zukunft  überlassen  blieb,  keine  Lösung 
war.  Wie  Aeschylus  auf  die  Gewinnung  des  Bogens  durch  List, 
auch  die  des  Mannes  durch  Versöhnung  und  damit  eine  wirkliche 
Lösung  herbeiführte,  wissen  wir  nicht;  Euripides  brachte  sie,  wie 
Fr.  797  zeigt,  durch  den  Maschinengott  zuwege.  Die  psychologische 
Kunst  des  Sophokles  behält  ihn  scheinbar  bei,  wandelt  aber  in 
Wahrheit  solch  äusserliche  Lösung  in  eine  aus  dem  Innersten  des 
Dramas  herauswachsende. 

Die  zum  Antrieb  ausgespielte  neue  List  des  Odysseus  scheint 
zunächst  ihren  Zweck  zu  erreichen:  Philoktet  drängt  selbst  zur 
Eile,  aber  kaum  ist  er  wirklich  bereit,  da  stellt  sich  ein  Anfall 
seiner  Krankheit  ein,  äusserlich  notwendig  für  die  Führung  der 
Handlung,  notwendig  aber  auch  innerlich,  damit  der  Zuschauer  von 
dem  Leiden  des  Helden  auch  Anschauung  erhalte.  Den  nach- 
folgenden Schlafzustand  voraussehend,  übergibt  Philoktet  jetzt  den 
Bogen  seinem  vermeintlichen  Retter,  damit  nicht,  wenn  etwa  Odysseus 
darüber  zukäme,  dieser  sich  desselben  bemächtigen  könne.  Wie 
nun  das,  was  den  Triumph  von  Odysseus'  Klugheit  bedeutet,  für 
Neoptolemos  den  Bruch  zwischen  seiner  wahren  Natur  und  der 
ihm    von   Odysseus   aufgedrängten   Rolle   bildet,    haben    wir  S.  212 
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uns  klar  gemacht.  Gehörte  er  bis  dahin  ganz  jenem,  bereit  für 
die  gemeinsame  wie  für  die  eigene  Sache  den  gefährlichen  Mann 
und  seine  Waffe  in  seine  Gewalt  zu  bekommen,  so  hat  ihn  jetzt 
vielmehr  der  edle,  unverschuldet  Unglückliche  durch  sein  hingebendes 
Vertrauen  gänzlich  für  sich  gewonnen.  Eine  Lösung  durch  Trug 
und  Gewalt,  wie  sie  Odysseus  plante,  ist  ihm  unmöglich.  Auf 
eigene  Hand  versucht  er  es,  nachdem  Philoktet  wieder  zu  sich  ge- 
kommen, nun  mit  Zureden  zu  erreichen.  Aufs  Neue  betrogen, 
weist  dieser  ihn  mit  Entrüstung  zurück.  Was  er  ahnt,  dass  Neop- 
tolemos  von  schlechten  Männern  sich  verleiten  liess,  scheint  ihm 
bestätigt,  da  nun  Odysseus  selbst  auftritt,  dem  unbegreiflichen 
Säumen  ein  Ende  zu  machen.  Anders  als  Neoptolemos,  sucht 
Odysseus  den  Unversöhnlichen  zu  bestimmen;  doch  seine  bald 
herrische,  bald  lockende,  bald  drohende  Sprache  treibt  jenen  nur 
zum  äussersten  Widerspruch.  Da  dann  beide  abgehen,  kann  Phi- 
loktet nur  dem  Chor  und  sich  selbst  und  der  umgebenden  Natur 
sein  Leid  klagen.  Des  Bogens  beraubt,  will  er  keinem  Zuspruch 
Gehör  geben,  zieht  sich  zuletzt  in  seine  Höhle  zurück. 

In  Neoptolemos  ist  unterdes  der  Entschluss  gereift,  sein  Un- 
recht gut  zu  machen,  den  Bogen,  wie  er  zugesagt,  dem  Eigentümer 
zurückzugeben.  So  kommt  er  und  mit  ihm,  widersprechend,  Odys- 
seus zurück,  ihr  Wortwechsel  steigert  sich  fast  bis  zu  Tätlichkeit. 
Die  lauten  Stimmen  locken  Philoktet  wieder  heraus,  als  Odysseus 
scheinbar  abgegangen,  in  Wahrheit,  seiner  Art  gemäss,  beobachtend 
in  der  Nähe  bleibt,  nicht  Neoptolemos  und  Philoktet,  wohl  aber 
dem  Zuschauer  sichtbar.  Mit  der  Drohung,  seinen  Willen  doch 
durchzusetzen,  geht  er  erst,  als  er  seinen  Plan  endgültig  gescheitert 
sieht.  Neoptolemos  versucht  es  noch  einmal  mit  Zureden,  ver- 
gebens: da  gibt  er  den  Bogen  zurück.  Philoktets  Misstrauen  war 
so  gross  geworden,  dass  er  es  nicht  glauben  will,  bis  er  die  ge- 
heiligte Waffe  wieder  in  Händen  hält.  Sogleich  ist  er  gegen  den 
Sohn  Achills  ein  anderer,  versöhnter,  und  auch  dieser  redet  jenem 
jetzt  in  anderem  Tone  zu,  mit  ernstlicher  Vorhaltung  seines  un- 
gerechten, übertriebenen  Zürnens.  Doch  das  Misstrauen  gegen  die 
Atreiden  und  Odysseus  ist  geblieben,  ja  neu  geschärft;  nicht  was 
sie  ihm  taten,  erbittert  ihn  so  sehr,  als  er  fürchtet,  was  sie  ihm 
noch  antun  werden  1358.  Neoptolemos,  der  sich  jenen  zum  Werk- 
zeug hergegeben  hatte,  vermag  dieses  Misstrauen,  das  er  selber 
nährte,  nicht  auszurotten  1384.  Dazu  bedarf  es  dessen,  der  Phi- 
loktets unbedingtes  Vertrauen  hat,  des  Herakles:  nicht  der  Maschinen- 
gott   ist    es,    sondern    der   Freund,    der   sofort    Gehör   findet,    dem 
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Philoktet  iu  alter  Treue  Vertrauen  schenkt,  das  er  so  rein  und  un- 
getrübt zu  Neoptolemos  zu  fassen  nicht  mehr  imstande  ist. 

Das  letzte,  späteste  der  Sophokleischen  Dramen,  den  Kol. 
Ödipus,  verknüpft  mit  dem  Philoktet  eine  gewisse  Ähnlichkeit  in 
der  Lage  der  Hauptperson;  eine  andere  verknüpft  es  mit  den 
Trachinierinuen :  die  wie  inspiriert  drängende  Sicherheit,  mit  der 
der  todwunde  Herakles  die  Anordnungen  über  die  Stätte  und  die 
Art  seiner  Verbrennung  gibt,  gleicht  der  prophetischen  Sicherheit, 
mit  der  Odipus,  der  Blinde,  seine  letzten  Weisungen  gibt  und,  den 
Sehenden  voran,  den  Weg  zu  seiner  Aufnahme,  nicht  unter  die 
Götter  wie  Herakles^  doch  unter  die  unterirdischen  guten  Geister 
des  Landes  findet.  Wie  Prometheus  durch  seine  Fesseln,  mehr 
als  Philoktet  durch  seine  Lahmheit,  ist  Ödipus  im  Drama  selbst 
nur  seiner  Worte  noch  Herr,  kein  Handelnder  mehr,  ein  Wol- 
lender jedoch  immer  noch.  Die  Söhne  sind  in  Zwist  über  die 
Herrschaft  geraten,  Eteokles  im  Besitz  Thebens,  Polyneikes  heraus- 
getrieben, auswärts  Bundesgenossen  suchend,  Vergeltung  zu  üben. 
Auch  die  Schwestern  getrennt,  doch  beide  nicht  sich,  sondern  ganz 
dem  Vater  lebend,  Ismene  für  ihn  in  Theben  bedacht,  Antigone 
das  Elend  des  blinden  Wanderers  teilend,  erleichternd.  Von  ihr 
geführt  kommt  der  müde  Alte  auf  der  Strasse  nach  Athen,  dessen 
Mauern  sichtbar  sind,  an  einer  felsigen  Erhebung,  mit  reichem 
Baumwuchs  zur  Rast  einladend,  vorüber.  Ihren  Wunsch,  zu  wissen, 
wo  sie  weilen,  erfüllt  ein  Ortseingesessener:  es  ist  ein  Heiligtum 
der  Eumeniden;  doch  sie  dürften  an  dem  heiligen  Ort  nicht  bleiben. 
Ödipus  aber  war  eben  dieser  Göttinnen  Heiligtum  als  die  Stätte 
bezeichnet,  wo  er  endlich  Ruhe  finden  würde.  Hatte  Sophokles 
früher  das  Orakel  erdichtet,  das  dem  Ödipus  seine  Untaten  an 
Vater  und  Mutter  voraussagte,  so  hat  er  jetzt,  weiterdichtend,  auch 
die  endliche  Ruhe  bei  den  Furchtbaren  zum  Schlüsse  jener  ersten 
dem  Ödipus  erteilten  Weissagung  gemacht,  auch  das  zufügend,  dass 
er  ein  Segen  sein  würde  denen,  die  ihn  aufnähmen,  ein  Fluch  denen, 
die  ihn  von  sich  gewiesen  hätten.  Ödipus  macht  davon  zunächst 
nur  Andeutungen,  genügend,  damit  jener  Kolonate  andern  die  Ent- 
scheidung überlasse.  Ehe,  von  ihm  gerufen,  die  Männer  von  Kolonos, 
der  Chor,  kommen,  hat  Ödipus  nicht  der  Tochter,  sondern  im  Gebet 
an  die  Göttinnen  ausführlich,  was  ihm  verheissen  war,  ausgesprochen, 
auch  Kommendes  vorausgesagt,  vvie  es  Prologe  des  Euripides  tun. 
Als  jene  kommen,  lässt  Ödipus  sich  von  Antigone  weiter  in  den 
Hain  hineinführen,  um  nicht  sogleich  gesehen  zu  werden.  Er  ist 
es    denn    auch,    der   sich   zuerst   den  Alten   von  Kolonos   kundgibt. 
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Ihr  vereintes  Widerstreben  ist  schwerer  zu  besiegen  als  vorher  des 
Einzelneu,  doch  gestatten  sie  ihm  endlich,  am  Rande  der  Erhebung 
sich  niederzulassen,  bis  sie  seinen  Namen  erfahren  und  nun,  ent- 
setzt, dem  Fluchbeladenen  ihr  Wort  nicht  halten  wollen.  Erst 
Antigones  rührendem  Flehen  und  Ödipus  Appell  an  Athens  Frömmig- 
keit geben  sie  soweit  nach,  dass  nun  dem  König  die  Entscheidung 
anheimgestellt  werden  soll. 

Indem  kommt  auf  einem  Maultier  Ismene  geritten.  Nicht 
allein  die  rührende  Liebe  der  Schwestern  zu  einander  und  beider 
zum  Vater,  im  Gegensatz  zu  den  Brüdern,  wollte  der  Dichter  hier 
anschaulich  machen,  sondern  von  ihr  soll  Ödipus,  sollen  die  Zu- 
schauer von  der  Entwickelung  der  Dinge  in  Theben,  vom  Verhalten 
der  Brüder  Näheres  vernehmen:  ihren  Streit,  Polyneikes  Flucht 
nach  Argos,  seine  Vorbereitung  des  Rachezuges,  dazu  das  Orakel, 
das  die  Person  des  Ödipus,  lebend  oder  tot,  für  ein  Unterpfand 
des  Sieges  erkläre,  weshalb  Kreon  baldigst  kommen  werde,  Ödipus 
heimzuholen.  Punkt  für  Punkt  erfragt  der  Alte  von  Ismene,  dass 
Theben  nur  die  eigene  Sicherheit,  die  Söhne  nur  ihren  Vorteil  im 
Auge  haben,  keiner  von  Liebe  zu  ihm  bewegt  werde.  Da  flucht  er 
den  Söhnen  und  erklärt,  sich  nicht  Theben,  sondern  Athen,  wenn 
es  seiner  sich  annehme,  weihen  zu  wollen. 

Die  Chorgreise,  die  ja  dem  Könige  die  Entscheidung  anheim- 
gaben, können  ihr  Wohlwollen  nur  bezeugen,  indem  sie,  in  frommem 
Sinn,  dem  Fremden  raten,  den  Eumeuiden  ein  Sühnopfer  zu  bringen. 
Ismene  besorgt  es  für  den  Vater,  während  dieser  der  Neugier  der 
Alten  Rede  stehen  muss,  bis  Theseus  kommt,  Ödipus  Verheissungen 
anhört  und  diesem  nun  endlich  Schutz  und  Aufnahme  zugesichert 
wird.  Einen  Vorschmack  des  seligen  Friedens,  der  dem  Viel- 
geprüften in  seiner  neuen  Heimat  und  Ruhestätte  zuteil  werden  soll, 
gibt  der  Lobgesang,  den  die  Alten  von  Kolonos  vor  dem  Zu- 
gewanderten zum  Preise  Athens  anstimmen.  Kaum  aber  ist  das 
Lied  verklungen,  so  sieht  sich  Ödipus  durch  Kreons  Erscheinen  in 
den  schon  angekündeten  Streit  hineingezogen.  Zuerst  mit  gleissen- 
den Worten  —  wir  erfahren  nachher,  dass  er  Ismenen  bereits  er- 
griffen hat  —  sucht  ihn  jener  für  Theben  zu  gewinnen;  dann,  von 
Ödipus  entlarvt,  braucht  er  Gewalt,  lässt  Antigone  greifen,  wie  er 
Ismenes  schon  sich  bemächtigt  hat.  Was  der  Bogen  für  Philoktet, 
sein  Ein  und  Alles,  war  Antigone  für  den  Vater,  und  wie  Odysseus 
mit  Neoptolemos,  der  den  Bogen  in  Händen  hat,  abzugehen  sich 
stellt  und  Philoktet  höhnend  zu  bleiben  heisst,  so  Kreon  848  ff. 
Ödipus,  dem  er  die  Tochter  entführt,     fernst  ist  ihm  das  so  wenig 
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wie  Odysseus,  da  es,  wie  diesem  um  Philoktet,  so  jenem  um  Ödipus 
selbst  zu  tun  ist;  und  vom  Chore  angebalten,  macbt  er  nun  Miene 
auch  gegen  diesen  Gewalt  zu  brauchen.  Das  Spiel  selbst  diesei 
Szene  ist  noch  im  fünften  Teil  klarzustellen.  Durch  den  darüber 
entstehenden  Lärm  wird  endlich  Theseus,  der  an  einem  nahen 
Altar  opferte,  herbeigerufen.  Rasch  bietet  der  König  seine  Leute 
zur  Verfolgung  der  Mädchenräuber  auf.  Kreon  als  Geisel  fest- 
gehalten, muss  schweren  Vorwurf  hören,  sucht  sein  Tun  mit  Be- 
hauptungen zu  beschönigen,  die  sich  durch  inneren  Widerspruch 
als  unwahr  selbst  rerraten.  Dabei  hob  er,  echt  Kreontisch,  be- 
sonders die  Taten  des  Ödipus  hervor,  die  ihn,  den  Unreinen,  von 
Athen  fernhalten  müssten,  ein  Anlass  für  Ödipus,  was  er  tat  zu 
entschuldigen.  Theseus  nötigt  Kreon,  ihn  zu  den  Mädchen  zu 
führen.  Nach  einer  Vision  des  Chores  von  Verfolgung  und  Kampf, 
von  göttlichem  Eingreifen,  werden  die  Entführten  zurückgebracht, 
vom  Vater  mit  Jubel  begrüsst.  Wie  der  blinde  Vater  die  Gegen- 
wart seiner  Kinder,  ähnlich  wie  im  K.  Ödipus,  zu  fühlen  begehrt, 
von  Antigone  auf  Theseus  als  den  Wohltäter  hingewiesen  wird, 
nun  diesem  Entschuldigung  und  Dank  ausspricht,  ihm  Hand  und 
Haupt  küssen  möchte,  wenn  er  sich  nicht  zu  unrein  fühlte;  wie 
dann  Theseus  bescheiden  zurückstehen  will,  zufrieden  seine  Pflicht 
getan  zu  haben  —  das  ist  alles  edel  gedacht  und  gesprochen,  Aus- 
druck verfeinerter  Menschlichkeit,  fast  zu  sehr,  schon  mehr  ein  wenig 
Euripideisch. 

Doch  aus  der  Freude  und  Lichtung  steigt  sofort  wieder  ein 
neues  Gewölk  auf:  Theseus  hörte  von  einem  Verwandten  des  Ödipus, 
der  am  nahen  Altar  Poseidons  als  Schutzflehender  sitze,  von  Ödipus 
Gehör  erbittend.  Bald  errät  Ödipus,  dass  es  sein  Sohn  Polyneikes 
ist  und  wendet  sich  zornig  ab.  Nur  Antigones  ernste  Vorhaltungen 
vermögen  ihn  dazu,  den  Sohn  anzuhören.  Der  Liebe  zu  den 
Töchtern  stellt  sich  schroff  die  Erbitterung  über  die  Söhne  gegen- 
über. Hatte  Kreon  Odipus  für  Theben  einholen  wollen,  so  kommt 
Polyneikes,  ihn  gegen  Theben  zum  Bundesgenossen  zu  gewinnen. 
Auf  seine  erste  Anrede  antwortet  Ödipus  nichts,  kehrt  sich  viel- 
mehr ab :  auf  die  zweite  antwortet  er,  doch  nur  Theseus  zu  Liebe, 
und  Polyneikes  wahrlich  nicht  zur  Freude:  in  steigendem  Zorn 
(vgl.  S.  190)  hält  er  ihm  und  dem  Bruder  ihr  unkindliches  Be- 
nehmen, so  ganz  anders  als  der  Schwestern,  vor,  sagt  ihm  den 
Ausgang  ihres  Streifes  voraus  und  entlässt  ihn  mit  seinem  Fluch. 
Es  ist  das  letzte  Wort,  das  er  für  ihn  hat.  Schon  ist  er  der  Zorn- 
geist,   der  er  künftig  zum  Schutze   Athens   sein   wird.     Vergebens 
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sucht  x\ntigone  den  Bruder  von  seinem  Rachezug  abzubringen.  Den 
alten  Athenern  vom  Kolonos  wird  es  schwül  zu  Mute,  da  der 
Fremdling,  den  Athen  in  seinen  Schutz  genommen,  erst  Theben, 
nun  auch  Argos,  das  dem  Polyneikes  verbündete,  so  schroff  abwies  - — 
da  donnerts,  das  von  Ödipus  vorhergesagte  Zeichen,  von  diesem 
sogleich  verstanden,  dem  Chore  neuer  Schrecken,  und  es  donnert 
noch  einmal  und  zum  dritten.  Theseus,  nach  dem  (jdipus  und  der 
Chor  verlangen,  eilt  herbei  und  vernimmt  Ödipus  Vermächtnis  und 
letzten  Willen:  es  ist  der  Segen,  den  sein  Grab  Athen  bringen 
soll.  Ödipus  voran,  die  Töchter,  Theseus  und  seine  Leute  folgend 
gehen  ab.  Deren  einer  erzählt,  nachdem  der  Chor  Ödipus  mit 
seinen  Gedanken  zu  den  Unterirdischen  begleitet  hat,  das  Ende, 
die  wunderbare  Entrückung  des  Vielgeprüften  von  der  Erde.  Den 
Schluss  bilden  die  Klagen  der  verwaisten  Töchter,  die  von  Theseus 
nach  Theben  zurückgeleitet  zu  werden  begehren,  um  wo  möglich 
den  Brudermord  zu  hindern,  eine  Anknüpfung  an  die  viele  Jahre 
vorher  gedichtete  Antigone. 

Reicher  an  wunderbaren  Elementen,  stärker  mit  Orakel  und 
Weissagung  durchsetzt,  ist  doch  auch  diese  Handlung  ein  Ausfluss 
freier  Persönlichkeiten,  die  sich  auch  in  ihrem  Verhalten  zu  den 
Orakelsprüchen  lediglich  durch  ihre  eigene,  angeborene  Art  und 
Natur  bestimmen  lassen.  Darin  unterscheidet  sich  dies  letzte  Drama 
des  Sophokles  nicht  von  seinen  früheren  Werken.  In  einem  anderen 
Punkte  dagegen  weicht  der  Kol.  Ödipus,  und  nicht  er  allein,  viel- 
mehr auch  Philoktet  und  sogar  Trachinierinnen  von  den  älteren, 
namentlich  Elektra  und  K.  Ödipus,  doch  auch  von  Aias  und  Anti- 
gone ab:  den  späteren  fehlt  so  gut  wie  ganz  jene  eigentümliche 
Wirkung  auf  den  Zuschauer,  die  der  Dichter  dadurch  erreichte, 
dass  er  ihn  vor-  und  besserwissend  als  die  Handelnden,  oder  wenig- 
stens einige  von  ihnen  machte,  oder  wenn  er  ihn  nicht  durch  ge- 
flissentliche Mitteilung  dazu  gemacht  hatte,  doch  offenbar  als  also 
Wissenden  voraussetzte.  Auf  solchen  Effekt  der  Spannung  scheint 
also  Sophokles  in  späterer  Zeit  verzichtet  zu  haben,  und  vielleicht 
geht  man  wieder  nicht  fehl  in  der  Vermutung,  dass  der  weitgehende 
Gebrauch,  den  Euripides  von  diesem  Effekt  macht,  und  die  wenig 
wählerischen  Mittel,  deren  dieser  Nachfolger  sich  bediente,  um 
solche  Spannung  herbeizuführen,  den  Meister^  der  die  eigentliche 
Anregung  dazu  gegeben  hatte  (da  Aeschylus  über  bescheidenen 
Anfang  nicht  hinauskam)  zu  solchem  Verzichte  bewog.    Vgl.  S.  412. 

Welchen  Gebrauch  Euripides  von  jenem  Kunstmittel  machte, 
ist    schon    aus   Lessings   im  Anschluss  an  Diderot    gemachten  Aus- 
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fiihriiugei],  Hamb.  Dramat.  47.-49.  Stück,  bekannt.  Hatte  ein 
französischer  Kritiker  Euripides  wegen  seiner  Prologe  gescholten, 
deren  Voraussagiingen  den  Zuschauer  um  den  Hauptreiz  der  Tra- 
gödie, Neuheit  und  Überraschung  brächten,  so  vermass  sich  Lessing, 
eben  'aus  diesem  Gesichtspunkte  die  Verteidigung  seiner  Prologe 
zu  übernehmen'.  Und  seine  Ausführungen  zeigen,  wie  richtig  er 
urteilte.  Etwas  ganz  anderes  aber  war  es,  was  Wilamowitz  Hera- 
kles I-  9  behauptet,  Euripides  verschmähe  es  'die  gemeine  Spannung 
des  Publikums  zu  erregen'.  Denn  Lessings  Beispiele  zeigen,  dass 
der  Dichter  es  eben  auf  Spannung  des  Zuschauers  anlegte,  und 
wir  haben  gesehen,  wie  ihm  Sophokles  und  selbst  Aeschylus  dazu 
die  Wege  gewiesen.  Diese  Spannung  ist  aber  keineswegs  der 
einzige  Effekt,  auf  den  Euripides  ausgeht,  sein  Ziel  ist  vielmehr 
am  gegebenen  Orte  gerade  die  Überraschung,  die  Lessing  etwas 
zu  geringschätzig  behandelt,  und  wenn  nun  gar  behauptet  wird, 
dass  eben  die  Vorhersagungen  der  Prologe  auch  Überraschung  herbei- 
führen helfen,  so  mag  das  paradox  klingen,  wird  aber  bald  erwiesen 
werden.  Es  ist  nur  vorher  erforderlich,  die  so  viel  und  doch  un- 
genügend besprochenen  Prologe  des  Euripides,  auch  noch  unter 
einigen  anderen  Gesichtspunkten  zu  betrachten. 

Das  Undramatische  der  langen  Erzählungen,  mit  denen  er  seine 
Dramen  eröffnet,  entging  Euripides  natürlich  nicht.  Wir  sehen  ihn 
bemüht,  wenigstens  den  Schein  des  Monologs  etwas  zu  wahren,  die 
Mitteilung  an  den  Zuschauer,  auf  die  es  allein  ankommt,  etwas  zu 
verhüllen,  wie  durch  Anrede  von  Admets  Haus  in  der  Alkestis,  des 
Landes  Argos  in  der  Elektra,  des  Helios  in  den  Phönizierinnen. 
Aber  einzig  die  Anrufung  der  Demeter  in  den  Schutzflehenden 
nähert  sich  noch  etwas  den  Prologen  der  Eumeniden  und  des  Aga- 
memnon, die  am  ersten  als  Vorbilder  für  diese  Prologe  des  Euripides 
angesehen  werden  können,  deren  lebensvolle  Wahrheit  er  jedoch 
auch  in  den  angeführten  Beispielen  nicht  entfernt  erreicht.  Ausser- 
dem sucht  Euripides  an  die  monologische  Erzählung  fast  immer  noch 
einen  Dialog  anzuknüpfen,  meist  derselben  Person  mit  einer  hinzu- 
tretenden andern  wie  z.  B.  in  Alkestis  und  Medea,  oder  zwischen 
andern  neu  auftretenden,  wie  im  Hippolytos  und  in  der  Taur.  Iphi- 
genie,  einerlei,  ob  dieser  Dialog  in  jambischen  oder  in  freieren 
Rhythmen  gehalten  wird.  Ja,  auch  wenn  nicht  zwei,  sondern  nur 
eine  neue  Person  auftrat,  wie  in  der  Hekabe  oder  im  Jon,  und  zwar 
diese  ganz  mit  sich  oder  ihrem  Tun  beschäftigt,  war  damit  doch 
der  dramatische  Charakter  mehr  gewahrt.  Wenn  nur  nicht  überhaupt 
bei  Euripides  gegenüber  Sophokles  die  echte  dramatische  Triebkraft, 
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(1.  b.  der  vorwärts  drängeude  Wille  stillestehender  Ausmalung  von 
selischen  Zuständen  Platz  machte,  was  bei  Betrachtung  der  Charak- 
tere schon  klar  wurde.  So  rasch  der  Fortschritt,  mitunter  fast  ein 
Sichüberstürzen,  in  dem  Dialog  des  K.  Odipus  mit  Teiresias,  mit 
Kreon,  Antigones  mit  Kreou,  desselben  mit  Haimon,  Elektras  mit 
Klytämestra,  Orests  mit  der  Schwester,  so  stabil  sind,  trotz  aller 
Schärfe,  die  Auseinandersetzungen  des  Admet  mit  Pheres,  Andro- 
maches  mit  Hermione,  des  Herakles  mit  Theseus,  Medeas  mit  Jason, 
Hippolyts  mit  dem  Vater.  Natürlich,  weil  dort  ein  leidenschaftlicher 
Wille  das  Wort  führt,  hier  Verstand  und  Gefühl.  Die  Disputationen 
ä)niXXai  XÖYOJV,  die  Euripides  so  liebt,  sind  mehr  Ringkämpfe  des 
Witzes  und  Scharfsinns,  bei  denen,  wie  es  ja  bei  Disputationen 
leicht  geht,  jeder  nur  umso  fester  auf  seinem  Standpunkt  bleibt, 
irgend  ein  Fortschritt  nicht  sich  ergibt.  Zuständlich  wie  solche 
Erörterungen  von  Themen  verschiedener  Art,  von  mehr  theoretischer 
als  praktischer  Bedeutung,  und  wie  die  Vorführungen  gemütlicher 
Erregung  bis  zur  Ekstase,  sind  im  Grunde  auch  die  ausgedehnten 
ErzähluDgen,  die  in  Aeschylus  Orestie  sichtlich  in  der  Abnahme 
begriffen,  bei  Sophokles,  von  einem  Glauzstück  in  der  Elektra  ab- 
gesehen, durchaus  der  Charakteristik  der  Hauptperson  dienen;  wo- 
gegen Euripides  der  Ausmalung  selbst,  sei  es  eines  Zeltbaues  wie 
im  Jon,  sei  es  krankhafter  Zustände  wie  des  Orest,  der  Glauke, 
anderer  seine  Kunst  so  gerne  leiht.  Nehmen  sie,  mit  Sophokles 
verglichen,  schon  innerhalb  der  Dramen  zu,  so  wächst  der  ihnen 
eingeräumte  Umfang  erst  recht,  wenn  wir  auch  die  Ein-  und  Aus- 
gänge der  Dramen,  Prologe  und  Epiloge  hinzunehmen.  Beide  haben 
zu  viel  Verwandtes,  als  dass  wir  nicht  beiden  auch  einen  gemein- 
samen Zweck  zuzuerkennen  hätten.  Dieser  ist  bei  den  Epilogen 
offensichtlich  die  Überleitung  der  Fabel  des  Stückes  in  wirklich 
historische,  zu  des  Dichters  Zeiten  noch  bestehende  Dinge  und  Ver- 
hältnisse, als  da  sind  die  Stiftung  der  Hera  Akraia  in  der  Medea, 
die  Hoch/eitsbräuche  trozeuischer  Jungfrauen  im  Hippolytos,  Neopto- 
lemos'  Grab  in  Delphi  und  die  Molosserkönige  in  der  Andromache, 
die  vier  attischen  Phylen  im  Ion,  die  Weihe  der  Artemis  Tauropo- 
los  in  Halai,  sowie  Iphigenias  Priesterschaft  und  Grab  mit  Kleider- 
weihe in  Braurou  am  Ende  der  Taur.  Iphigenie,  die  Theseus-Herakles- 
stiftungen  im  Herakles.  Wie  in  diesen  Beispielen  die  Fabel  des 
Stückes  am  Ausgang  zu  irgendeiner  Realität  hinausgeführt,  und  hier 
mit  ihrer  Glaubwürdigkeit  gleichsam  verankert  wird,  ebenso  dient 
das  verrufene  Genealogisieren  zu  Beginn  einem  realistisch  historischen 
Interesse,  das  im  Publikum  teils  schon  vorhanden  ist,  teils  geweckt 


426  Alkestis 

und  genährt  werden  soll.  Auch  hier  findet  sich  oft  genug  wirklich 
Geschichtliches  eingeflochten  in  die  nur  nach  unsern,  nicht  ebenso 
nach  antiken  Begriffen  mythische  Geschichte,  wie  im  Hippolytos 
die  attische  Mysterienfeier  und  das  Aphroditeheiligtum  unter  der 
Burg,  in  den  Schutzflehenden  die  Feier  in  Eleusis,  wie  die  geogra- 
phischen Ausblicke  in  Bakchen  und  im  Herakles,  das  Thetideion 
in  der  Andromache.  Mehr  noch  sagt  die  Darstellung  der  mythi- 
schen Begebenheiten  als  wirklicher  Geschichten,  ein  Pragmatismus, 
der  in  jedem  Prolog  zu  spüren,  nein  mit  Händen  zu  greifen 
ist.  Auch  die  undramatische  Form  muss  also  doch  dem  einen 
Hauptstreben  des  Euripides  dienen,  die  sagenhaften  Zeiten  und  ihre 
Menschen  mit  dem  Massstabe  der  Wirklichkeit  zu  messen,  ihre  Schick- 
sale mit  den  Farben  der  Gegenwart  zu  malen.  Geschickt  aber  wer- 
den die  monologischen,  besser  erzählenden  Einführungen  ausserdem 
benutzt,  um  den  Zuschauer  sowohl  zu  spannen,  als  auch  zu  über- 
raschen, indem  der  Kunstgriff,  den  Aeschylus  gelehrt,  Sophokles 
vervollkomnet  hatte,  von  Euripides  mit  einer  durch  Theaterpraxis 
gereiften  Berechnung  angewendet  wird. 

So  gleich  in  der  Alkestis.  Was  der  Gott,  Apoll,  uns  mono- 
logisch sagt,  wird  alles  auch  im  Stück  selbst  bald  bekannt:  worauf 
es  dem  Dichter  allein  ankommt,  ist  die  Voraussage  Apolls,  zu  deren 
Motivierung  das  vorausgehende  etwas  wunderliche  Gespräch  mit  dem 
""Tode'  und  dessen  Weigerung,  Alkestis  freizugeben,  dient,  die  Voraus- 
sagung, es  sei  schon  ein  Mann  unterwegs,  der  die  Gattin 
Admets  dem  Tode  entreissen  werde.  Herakles  wird  nicht  ge- 
nannt, nur  durch  Eurystheus'  Sendung  und  die  thrakischen  Rosse,  sein 
siebentes  Abenteuer,  kenntlich  gemacht,  und  zwar  ist  diese  Ankün- 
digung offenbar  wirksamer,  als  die  einfache  Nennung  sein  würde. 
Dem  Zuschauer  haftete  dieser  trostreiche  Ausblick,  die  Aussicht  auf 
Rettung  ohne  Zweifel  besser  im  Gemüt  als  den  Lesern,  die  sich 
ihrer  zu  rechter  Zeit  zu  erinnern  vergassen.  So  gross  auch  die 
Teilnahme  des  Zuschauers  an  der  bangen  Ungewissheit  des  Chores 
über  das  Verhängnis,  das  dem  Fürsten  an  diesem  Tage  die  Gattin 
entreissen  soll:  so  warm  sein  Mitempfinden,  wie  die  Magd  die  Vor- 
bereitung der  Alkestis  auf  ihren  Tod  schildert,  wie  dann  Alkestis 
selbst,  todesmatt,  von  Mann  und  Kindern  begleitet,  vors  Haus  ge- 
bracht wird,  schon  zu  delirieren  beginnt,  wieder  zu  ruhiger  Besin- 
nung kommt  und  dem  Manne  das  Heil  ihrer  Kinder  auf  die  Seele 
bindet,  um  dann  den  Geist  aufzugeben:  all  diesem  .Jammer  gegen- 
über fühlt  sich  der  Hörer  gewissermassen  als  ein  höheres  Wesen, 
das  Trost  und  Aushilfe  zu   spenden   in   der  Hand   hätte.     Je  über- 
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zeng-ter  dann  der  Chor  Alkestis  als  eine  rühmlichen  Todes  Gestorbene 
verherrlicht  und  ihr  Preis  und  Ehre  in  Gedächtnisfeiern  voraussagt, 
desto  sicherer  vertraut  der  Zuschauer  der  tröstlichen  Verheissung. 
Schon  tritt  ja  auch  der  Erwartete,  leicht  kenntlich  an  Löwenfell 
and  Keule,  auf,  und  gleich  die  ersten  \Yorte  bestätigen  Apolls  Vor- 
aussage: er  nennt  sein  Ziel,  die  thrakiscben  Rosse,  wie  jener  sie 
nannle.  Der  Chor  oder  sein  Führer  bejaht  des  Helden  Frage,  ob 
Admet  zu  Hanse,  um  dann  sogleich,  damit  er  nur  ja  der  Alkestis 
nicht  gedenke,  nach  Herakles  Vorhaben  zu  fragen,  über  das  er  sich 
eingehend  mit  jenem  ausspricht.  Der  Zuschauer  und  Hörer,  der 
mit  Aufmerksamkeit  folgte,  konnte,  anders  als  die  Leser  und  selbst 
Übersetzer,  die  an  so  etwas  nicht  dachten,  nicht  anders  als  mit 
Spannung  auf  den  Augenblick  warten,  wo  Herakles  den  Tod  der 
Alkestis  vernehmen  wird,  um  helfend  einzugreifen.  Der  Chorführer 
sagte  nichts,  doch  nun  kommt  ja  Admet  selbst  mit  allen  äusseren 
Abzeichen  tiefster  Trauer,  so  dass  Herakles  nicht  umhin  kann,  so- 
gleich nach  der  Ursache  zu  fragen.  Aber  gerade  das  Wort,  auf 
das  der  Hörer  mit  Spannung  lauscht,  erfolgt  nicht.  Seltsam  genug, 
diese  Pointe,  um  nicht  zu  sagen  diesen  Witz  des  Euripides  in  Füh- 
rung der  Handlung  übersah  man.  Aas  Höflichkeit  verheimlicht  der 
gastliche  Admet  seinen  Kummer,  den  er  doch  zu  verhehlen  so  wenig 
imstande  ist,  dass  Herakles  schon  im  Begriffe  ist,  einen  andern 
Gastfreund  aufzusuchen.  So  nahe  rückt  der  Bühnenkünstler  dem 
Zuschauer  die  völlige  Vereitelung  seiner  stillen  Hoffnung.  Doch 
Admet  lässt  jenen  nicht  los:  er  wird  in  die  Gastzimmer  geführt. 
So  bleibt  zwar  ein  Hoffnungsschimmer,  aber  Euripides  tut  alles,  ihn 
so  gut  wie  ganz  verglimmen  zu  lassen,  obgleich  der  Chor  ein  Lob- 
lied auf  Admetos"  gastliches  Haus  mit  der  Zuversicht  schliesst,  dass 
die  Frömmigkeit  ihren  Lohn  finden  werde.  Wirklich  soll  eben  die 
Gastfreundschaft  Admets,  die  vorerst  das  Hoffen  zu  vereiteln  scheint, 
Herakles  zur  Tat  spornen,  830. 

Schon  bewegt  sich  jetzt  der  Leichenzug  aus  dem  Hause,  und 
von  der  andern  Seite  kommt  Admets  Vater  mit  Grabgescheuken 
für  die  Gestorbene.  Damit  wird  die  Idee  ihres  Ablebens  und  des 
Endes  im  Grabe  dem  Zuschauer  noch  eindrücklicher,  und  der  un- 
erquickliche Wortstreit  zwischen  Vater  und  Sohn  verlängert  nur 
die  Dauer  des  Totseins,  scheint  damit  die  Möglichkeit  einer  Ret- 
tung durch  Herakles,  der  ja  nichtsahnend  im  Gastzimmer  weilt, 
in  immer  unerreichbarere  Ferne  hinauszuschieben,  namentlich  da 
Admet  endlich  mit  den  Worten,  sie  wollten  den  Leichnam 
auf     den     Scheiterhaufen     legen,     mit  dem  Chore  zusammen  ab- 
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zieht:  die  Verbräunte  dem  Tode'  zu  entreissen  —  wie  wäre  das 
möglieh*? 

Hatte  Eiiripides  den  mit  Grabspenden  herbeikommenden  und 
dann  schimpflicli  abgewiesenen  Alten  wahrscheinlich  einer  Szene  der 
8ophokleischen  Andromeda  nachgebildet  (vgl.  den  Anhang  I,  1), 
vielleicht  auch  für  die  Schilderung  von  Alkestis  Todesvorbereitung 
eine  Anregung  den  Trachinierinuen  entnommen,  so  scheint  der  Ab- 
gang des  Chores  mit  Admet  jener  Szene  des  Aias  nachgedichtet, 
wo  Tekmessa  mit  dem  Chore  abgeht,  um  womöglich  noch  den  Hel- 
den zu  retten.  Die  Umkehr  der  Situation:  der  gemeinsame  Abzug 
im  Aias,  um  den  zu  retten,  der  alsbald  zugrunde  geht;  in  der  Al- 
kestis. um  die  zu  bestatten,  die  alsbald  lebend  zurückgeführt  wird, 
ist  auffällig  genug,  um  Erinnerung  zu  wecken.  Dringlich  ist  die 
Sache  hier  wie  dort:  wird  Tekmessa  Aias  rechtzeitig  erreichen, 
wird  Herakles  noch  rechtzeitig  Kunde  erhalten?  Doch  auch  hier 
tat  sieh  bisher  noch  gar  nicht  mal  eine  Möglichkeit  der  Mitteilung 
auf,  da  Admet  549  sie  deutlich  genug  abgeschnitten  hatte. 

Als  Admet  und  das  Gesinde,  auch  die  Freunde  des  Hauses, 
der  Chor,  mit  der  Leiche  abgezogen  sind,  kommt  der  Diener  her- 
aus, der  dem  Gaste  aufzuwarten  beauftragt  war:  so  gern  hätte  auch 
er  der  geliebten  Herrin  das  Geleit  gegeben,  niüsste  er  nicht  den 
Fremden  bedienen,  dessen  für  ein  Trauerhaus  ungehöriges  Benehmen, 
sein  Schmausen  und  Trinken  mit  lustigem  Sang,  ganz  nach  Art  des 
volkstümlichen  Helden,  s.  S.  172,  er  mit  Entrüstung  schildert.  Eben 
diese  Ungehörigkeit,  über  die  man  so  ungehörige  Betrachtungen  an- 
gestellt hat,  führt  den  Umschwung  herbei.  Als  der  Diener  ausbleibt, 
kommt  Herakles  selbst  heraus,  jovial  bekränzt  —  'trunken'  war  er 
nur  dem  Missverstand  —  und  hält  nun  seinerseits  dem  Diener  vor, 
dass  er  den  Freund  des  Herren  nicht,  wie  sich  gehöre,  bediene,  ja 
predigt  ihm  die  S.  158  beleuchtete  volkstümliche  Lebensweisheit. 
Dabei  muss  es  denn  natürlich  bald  herauskommen,  dass  Herakles 
von  Admet  getäuscht  war.  Jetzt  erklärt  sich  der  Held  Erscheinen 
und  Benehmen  Admets,  das  ihm  vorher  unverständlich  war,  reisst 
sich  den  Kranz  vom  Kopf  und  stürmt  hinaus,  bei  dem  ihm  be- 
schriebenen Grabbau  -^uiaßov  Heaiöv  dem  'Tode'  aufzulauern  und  ihm 
seine  Beute  zu  entreissen,  dem  Freunde  so  selbstverleugnendc  Gast- 
freundschaft zu  vergelten.  Prologartig  kündigt  er  dies  an,  damit 
der  Zuschauer  auch  im  folgenden  Schlussteil  den  Reiz  des  Vor- 
wissens und  der  daraus  erwachsenden  Spannungen  empfinde.  Ent- 
sprach die  Szene  des  Herakles  mit  dem  Diener  etwa  dem  Monolog 
des    Aias,    so    dem    wiederauftretenden    Chore    mit    Tekmessa    und 
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ihren  Klageliedern,  Kommos*,  die  Klagen  des  Admet  und  des  Chores, 
die  vom  Grabe  zurückkehren.  Ihnen  ist  Alkestis*  Tod  jetzt  ganz 
gewiss,  während  der  Zuschauer  die  Klagen  mit  ähnlicher  Trost- 
gewissheit  anhört,  wie  diejenigen  Elektras.  Vielleicht  überhört  er, 
dessen  Aufmerksamkeit  auf  die  Möglichkeit  der  Erlösung  gespannt 
ist,  nicht,  dass  vom  Verbrennen  jetzt  keine  Rede  ist:  Admet  hatte 
vielmehr,  wie  wir  von  ihm  selbst  hören,  sich  zu  der  Leiche  in  die 
offene  Grube  stürzen  wollen,  nicht  etwa  ins  Feuer,  vgl.  365.  Später 
bezeichnet  er  1128  mit  eGarrTOV  das  Begräbnis  als  noch  nicht  zu 
Ende  geführt.  Wir  verstehen,  dass  Euripides  einiges  im  Dunkel 
Hess,  verstehen  noch  besser,  weshalb  die  völlige  Trostlosigkeit  Ad- 
raets  und  die  vollkommene  Hoffnungslosigkeit  auch  des  Chores  so 
breit  und  drastisch  ausgemalt  ist,  als  nun  Herakles  wieder  auftritt, 
ein  verschleiertes  Weib  an  der  Hand  führend,  in  dem  der  Zuschauer, 
doch  nur  er  allein,  sofort  Alkestis  erkennt.  Mit  gelindem  Vorwurf, 
dass  Admet  ihm  seinen  Verlust  verschwiegen  habe,  eröffnet  flerakles 
ein  Spiel,  das  eine  zweifache  Absicht  hat:  Herakles  spielt  —  in 
Wahrheit  natürlich  lässt  ihn  der  Dichter  spielen  —  mit  Admet,  und 
der  Dichter  spielt  mit  dem  Zuschauer.  Herakles  vergilt  dem  Freunde 
die  Täuschung,  wohlgemeint  wie  sie  war,  mit  nicht  minder  wohl- 
gemeinter Täuschung:  jener  hatte  gesagt,  die  Tote,  um  die  er  trauere, 
sei  nicht  x\lkestis ;  dieser  bringt  Alkestis  zurück  und  gibt  sie  für 
eine  Fremde  aus.  Diese  Täuschung  wird  zu  einer  Prüfung  Admets, 
denn  sie  gibt  ihm  Gelegenheit,  die  Treue,  die  er  der  sterbenden 
Gattin  geschworen  hatte,  in  Gegenwart  der  unerkannten  zu  bewähren 
—  freilich  nur  kurz  nach  ihrem  Verlust.  Und  doch  ergreift  ihn 
eine  wunderbare  Rührung,  die  Ähnlichkeit  der  Verschleierten  in 
Wuchs  und  Haltung  tut  es  ihm  an,  dass  er  kaum  widersteht:  'weh 
mir!  seh'  ich  sie  an,  glaub'  ich  mein  Weib  zu  sehn'.  Solche  und 
nicht  wenige  ähnliche  Worte  im  weiteren  Gespräch  mit  Herakles 
sind  in  ihrem  Doppelsinn  nicht  für  Alkestis  und  Herakles,  die  ihn 
ja  auch  erkennen  mögen,  sondern  zumeist  für  den  Zuschauer  be- 
rechnet. Von  solchem  auf  das  Vorwissen  des  Zuschauers  berech- 
netem Doppelsinn  hatte  Sophokles  schon  einen  wirksamen  Gebrauch 
gemacht,  Euripides  kitzelt  den  Hörer  damit,  wie  Wagner  mit  Leit- 
motiven. Aber  das  Spiel,  das  der  Dichter  hier  mit  dem  Zuschauer 
treibt,  indem  es  Herakles  mit  Admet  treibt,  ist  daneben  noch  ein 
anderes.  Schon  bei  Aeschylus  in  den  Persern,  Sieben  und  Orestes, 
mehr  noch  bei  Sophokles  fanden  wir  die  Kunst,  einer  Entwickelung 
zum  Guten  wie  zum  vSchlinmien  Hemmungen  zu  bereiten,  welche 
die  Furcht    zu    vereiteln,    die  Hoffnung    für    kurze  Zeit    zu    trüben 
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scheinen:  so  scheint  hier  die  Hoffnung  auf  Alkestis'  Erlösung,  die 
durch  Admets  Verleugnung  schon  einmal  zu  Schanden  zu  werden 
drohte,  jetzt  an  seiner  Weigeiiing  noch  einmal  scheitern  zu  sollen. 
Damals  war  der  Höhepunkt  der  Gefahr  mit  Herakles  Worten  ge- 
geben : 

ach!  —  wenn  wir  doch  unbetrübt  gefunden  Dich,  Admet! 
jetzt  mit  den  ganz  ähnlich  lautenden  Admets: 

ach!  —  wenn  du  doch  nie  gewonnen  hättest  dieses  Weib! 
qpeu*  ei6'  eüpojaev  536  und  qpeö '  ei0'  eH  dYUivo^  1102.  Mit  jenen 
Worten  wollte  Herakles  Admets  Haus  verlassen,  mit  diesen 
Admet  den  Freund  mit  der  Verschleierten  abweisen.  Rascher  als 
das  erste  mal,  und  jetzt  endgültig,  folgt  die  Wendung  zum  Guten. 
Vergleichen  wir  die  zeitnächst  datierten  Tragödien,  Medea  und 
Hippolytos,  jene  ohne,  diesen  mit  Götterprolog.  Die  Einwirkung 
des  Sophokleischen  Aias  zeigte  sich  uns  S.  267  in  der  Medea  noch 
weit  stärker  als  in  Alkestis.  Wir  sahen  auch  bereits,  dass  von  der 
Alten,  die  Medea  am  besten  kennen  kann,  schon  hier  im  Eingang 
Sorge  um  die  Kinder  laut  wird,  die  der  Mutter  verhasst  seien.  Da- 
bei spielt  die  dämonisch  furchtbare  Natur  Medeas  mit.  Der  Dichter 
will  von  ihr  am  Schlüsse  Gebrauch  machen  und  bringt  schon  im 
Anfang  die  Handlung  durch  sie  in  Bewegung.  Denn  nur  sie  macht 
die  Furcht  des  Korinther- Königs  vor  Medea  verständlich,  die  doch 
ohne  ihre  Zauber-  und  Giftmischerkünste  nur  ein  hilfloses  Weib  wäre. 
Die  Furcht  vor  ihr  gebiert  die  Ausweisung,  deren  Kunde  dem  Zu- 
schauer schon  im  Prolog  beigebracht  wird.  Dann  erst  hört  man 
Medea  ohne  sie  noch  zu  sehn,  in  wilden  Zornesausbrüchen  sich  selbst, 
ihren  Kindern,  dem  treulosen  Gatten,  auch  seiner  neuen  Geliebten 
den  Tod  wünschen.  Ohne  Orakel  und  Traumwunder,  durch  rein 
Menschliches  ist  der  Zuschauer  mitsamt  Chor  und  Personen  in 
bangende  Stimmung  versetzt.  Da  tritt  Medea  selbst  heraus,  jetzt 
ganz  die  Kluge,  philosophiert,  klagt  über  das  Unrecht,  das  ihr  ge- 
schehn,  und  kündet  —  prologartig  —  ihren  Entschluss  Rache  zu 
nehmen,  an.  Nicht  sich  selbst  und  die  Kinder  nimmt  sie  jetzt  zum 
Ziel,  sondern  Jason,  die  Braut  und  deren  Vater;  denn  gleich  darauf 
erscheint  dieser,  und  die  Schmeichel-  und  Vorstelluugskunst,  die  sie 
ihm  gegenüber  in  ihren  Reden  übt,  hätte  ohne  jene  Vorankündigung 
des  vollen  Reizes  für  den  Zuschauer  entbehrt.  Wider  besseres 
Wissen  und  Willen  gibt  der  Fürst  nach  und  gewährt  Medeen  einen 
Tag.  Als  ob  ihr  nun  erst  die  Möglichkeit  der  Rache  gegeben  wäre, 
die  ihr  doch  bis  dahin  ebenso  frei  gestanden  hatte,  jetzt  nur  neuen 
Antrieb  erhält,  triumphiert  sie  und  kündigt  in  einem  neuen  Prolog 
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den  Dun  fester  auf  jene  drei  Opfer  zielenden  Mordansehlag  an.  Sie 
überlegt  nur  noch,  welchen  Weg  dazu  sie  einschlagen  soll.  In 
Worten  kühn,  spielt  sie  mit  Feuer  und  Schwert;  aber  gleich  ist  sie 
wieder  die  vorsichtig  Kluge,  die  auch  jetzt  noch,  wo  so  knappe 
Zeit  gelassen  ist,  lieber  warten,  als  die  eigene  Sicherheit  aufs  Spiel 
setzen  will.  Doch  mit  neuer  Wendung  stachelt  sie  sich  noch  ein- 
mal zu  trotzig  wilden  Zornesworten  auf,  eine  Selbsttäuschung,  die 
S.  256  beleuchtet  wurde,  im  Grunde  eine  Täuschung  des  Zuschauers. 
Der  Dichter  will  Medea  jetzt  mit  Jason  zusammenbringen,  und 
diesem  glatten  und  kalten  Streber  gegenüber  soll  sie  nun  das  in 
seinen  heiligsten  Rechten  gekränkte  Weib  zeigen,  anfangs  auch, 
um  Jasons  Undank  ins  Licht  zu  stellen,  des  eigenen  Verdienstes 
durch  wunderbar  rettende  Hilfe  gedenken.  Bald  aber  ist  sie  wieder 
nur  das  schwache  hilflose  Weib.  So  soll  sie,  die  Unheil  brütend, 
nach  Jasons  Abgang  auf  der  Bühne  blieb,  ja  Ägeus  finden,  den  ein 
Zufall  daherführt,  gerade  so  wie  in  der  Alkestis  der  Weg  des  He- 
rakles zufällig  die  Bahn  des  Admetos  und  seines  Geschickes  kreuzte. 
Die  erhaltenen  Tragödien  des  Sophokles  weisen  keinen  derartigen 
Zufall  auf.  Doch  liegt  dem  K.  Ödipus  ein  solcher  vorauf,  die  Be- 
gegnung des  Ödipus  mit  Lajos  in  der  Schiste,  und  ein  ähnlicher 
ging  im  zweiten  Thyest  dem  Stücke  kurz  vorher.  Freilich  machen 
diese  Begegnungen  mehr  den  Eindruck  Gottgewollter  Fügungen,  die 
für  die  Handlung  selbst  eine  viel  notwendigere  Voraussetzung  sind, 
wie  auch  lo's  x4nkuuft  bei  Prometheus  nicht  so  den  Charakter  des 
Zufälligen  hat,  den  Euripides  seinem  Kunstprinzip  gemäss  eben  sucht. 
Orest  in  der  Andromache,  Teukros  in  der  Helena  sind  w^eitere  Bei- 
spiele. Wie  sehr  diesem  Dichter  gerade  am  Schein  des  Zufälligen 
gelegen  ist,  zeigt  sich  am  besten  daran,  dass  er  selbst  Hauptpersonen, 
wie  Pentheus  in  den  Bakchen,  Herakles  im  Herakles,  Theseus  im 
Hippolytos  wie  zufällig  nach  Hause  kommen  lässt.  Der  "ZufalT  in 
der  Medea  wird  dadurch  noch  mehr  markiert,  dass  Ägeus,  nach 
Erledigung  des  Anliegens,  das  ihn  zu  Medea  führte,  schon  seines 
Wegs  gehen  will,  als  er,  durch  einen.  Seufzer  Medeas,  wie  anzu- 
nehmen, auf  ihr  Elend  aufmerksam  geworden,  nachfragt  und  nun 
ihre  Not  vernimmt  und  ihr  das  gewünschte  Asyl  verspricht.  Damit 
hat  sich  erfüllt  was  Medea  als  Unterlage  ihres  Racheplans  hoffte; 
und  in  stärkeren  Tönen,  als  nachdem  Kreon  ihr  die  kurze  Tages- 
frist gewährt  hatte,  jubelt  sie  jetzt  Triumph  über  ihre  Gegner. 
Flugs  folgt  ein  neuer  Prolog,  der  dritte,  der  nun  scheinbar  dem  Chor, 
in  Wahrheit  dem  Zuschauer  ihr  ferneres  Vorhaben,  das  sie  vor 
Ägeus  Kommen  ausgebrütet  hatte,  genauer  darlegt:    sie  will  Jason 
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zu  eiuer  zweiten  Unterredung  herbeirufen,  um,  anders  als  zuvor,  jetzt 
freundlich  zu  tun,  sich  ganz  einverstanden  mit  seinen  Plänen  zu 
stellen;  ihre  Kinder  sollen  bei  Jasons  Braut  für  sich  die  Zurück- 
nahme der  Ausweisung  erbitten,  nur  um  unter  diesem  Vorwand  der 
Nebenbuhlerin  die  vergifteten  Geschenke  überbringen  zu  können. 
An  diesem  Punkte  kündet  Medea  nun  ein  völlig  überraschend  Neues 
an,  dass  sie  ihre  Kinder  töten  werde.  Die  Möglichkeit  solcher  Tat, 
als  in  Medeas  Charakter  und  Seelenzustand  begründet,  war  schon 
im  Prolog  in  der  Amme,  wie  in  Medeas  eigenen  Worten  zutage 
getreten,  aber  gerade  in  ihren  eigenen  war  daneben,  und  stärker 
noch,  auch  der  Wunsch  selbst  zu  sterben,  der  ihr  doch  in  Wirklich- 
keit ferner  als  alles  liegt,  laut  geworden.  Der  Dichter  hatte  seit- 
dem alles  getan,  diese  schrecklichste  Möglichkeit  des  Kindesmordes 
völlig  zurücktreten  lassen,  am  meisten  dadurch,  dass  die  Rache- 
gedanken positiv  einen  ganz  andern  Weg  genommen  hatten.  Er  will 
den  Zuschauer  überraschen,  das  ist  ausser  Zweifel,  und  er  tut  es  um 
so  mehr,  als  das,  was  Medea  jetzt  in  diese  Richtung  treibt,  ein  ganz 
anderes  ist  als  damals:  nicht  Hass  gegen  die  Kinder,  sondern  an- 
geblich Liebe.  Dass  sich  der  Dichter  nicht  gemüht  hat,  diese 
Wandlung  innerlich  zu  begründen,  haben  wir  uns  S.  259  klar  ge- 
macht. Es  ist  ihm  nur  um  die  Wandlung  selbst  zu  tun,  teils  eben 
des  Überraschungseffektes  wegen,  teils  um  in  den  folgenden  Szenen 
seine  Kunst  in  Darstellung  schwacher  Menschennatur,  einer  von  ent- 
gegengesetzten Trieben  hin  und  her  geworfenen  Seele  an  den  Tag 
zu  legen,  und  nebenher  das  leidige  Spiel  mit  doppelsinnigen  Reden 
zu  treiben.  Denn  gerade  so  wie  Medea  vor  Kreons  Auftreten  ihre 
Rachegedanken  enthüllt,  damit  der  Zuschauer  sich  als  verstehender 
Seelenkenner  fühle  während  ihres  Gespräches  mit  dem  betörten  Alten, 
so  gibt  der  letztgenannte  Mono-  und  Prolog  vor  Jasons  zweitem  Auf- 
treten ihm  den  Schlüssel  zum  wahren  Sinn  von  Medeas  Reden,  wo 
Jason  einfältig  genug  ist,  nur  zu  hören,  was  ihm  schmeichelt  — 
und  verderblich  wird.  Beide  Effekte  verbinden  sich  zur  höchsten 
Wirkung,  wo  auch  die  Kinder  ins  Spiel  gezogen  werden,  um  Medeas 
Heuchelkunst  auf  ihrer  wahren  Höhe  zu  zeigen,  und  dabei  doch 
auch  ihre  wahre  Gesinnung  hervorbrechen  zu  lassen,  der  die  Schlaue 
—  schlau  auch  in  solchem  Seelenzustand  —  sofort  eine  neue  den 
Gatten  täuschende  Maske  vorzulegen  weiss  904  und  wieder  925,  930. 
Jason  glaubt  ihr  versprechen  zu  können,  dass  die  Kinder  im  Lande 
bleiben  dürfen;  ja,  als  sie  nun  mit  dem  kommt,  was  ihr  die  Haupt- 
sache, dass  zur  Unterstützung  ihres  Gesuches  die  Kinder  der  Braut 
Geschenke  überbringen  sollen,  da  erklärt  er  das  für  Torheit  —  es 
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ist  eine  der  kleinen,  schon  S.  405  besprochenen  momentanen  'Hem- 
mungen'. Die  Kinder  gehen  trotzdem  mit  dem  Vater,  von  treuen 
Dienern,  die  sich  der  Versöhnung  freuen,  geleitet,  ins  Königshaus. 
Damit  soll  der  Tod  der  Kinder  besiegelt,  ihre  Tötung  durch  der 
Mutter  Hand  notwendig  sein.  Das  hatte  Medea  vorher  ausgesprochen, 
und  das  bildet  nun  den  Inhalt  des  Chorliedes  und  die  Bedingung 
der  nächsten  Kontrastwirkung  eines  mit  Doppelsinn  herausgebrachten 
Rühraugseffekts:  die  Diener  kommen  mit  den  Kindern  zurück  und 
bringen  die,  wie  sie  meinen,  erwünschte  Nachricht,  den  Kindern  sei 
das  Bleiben  gestattet,  und  auch  der  Mutter  werde  die  Rückkehr  noch 
gestattet  werden,  eine  Freudenbotschaft,  die  Medea  mit  Wehrufen 
und  düstern,  dem  Diener  unverständlichen  Andeutungen  beantwortet. 
Als  sie  den  Alten  hineingeschickt  und  mit  den  beiden  Kleinen  allein 
auf  der  Bühne  bleibt,  folgt  das  Glanzstück  Euripideischer  Kunst, 
der  vierte  Monolog,  bei  dem  der  Dichter  sich  des  Chors  nicht  zu 
entledigen  wusste,  der  deshalb  pro  forma  einmal  angeredet  wird, 
so  wenig  es  sachlich  angebracht  ist.  Die  fehlende  innere  Wahrhaftigkeit 
der  Wogen,  zwischen  denen  Medeas  Seele,  sich  selber  betrachtend  und 
rührend,  hin  und  her  schwankt,  ward  S.  265  beleuchtet.  Ohne  echte 
Empfindung  ist  auch  das  folgende  Lied  des  Chors:  ob  Kinder  zu 
haben  ein  Glück  sei  oder  nicht,  unterdes  wartet  Medea,  die  ihre 
Kinder  hiueingeschickt  hat,  auf  Nachricht  von  dem  Erfolg  ihres 
Anschlags.  Einer  von  Jasons  Leuten  bringt  sie:  die  Braut  und  der 
Vater  seien  tot,  Medea  solle  nur  fliehn,  so  schnell  sie  könne.  Doch 
hier  hat  des  Dichters  Wahrheitsstreben  eine  Grenze:  ohne  die  glänzend 
anschauliche  Schilderung  des  ganzen  Vorgangs  von  der  Ankunft  der 
Kinder  im  Königshause  bis  zum  grässlichen  Tode  der  beiden  Opfer, 
geht  es  nicht  ab.  An  der  blossen  Tatsache  hätte  ja  auch  Medeas 
Rachedurst  nicht  genug.  Als  sie  Alles  vernommen,  ist  sie  ent- 
schlossen, unverzüglich  die  Kinder  zu  töten  und  danach  fortzueilen. 
In  wenige  Verse  zusammengedrängt,  spricht  sie  nochmals  die  Quint- 
essenz des  letzten  Monologs  aus.  Was  sie  jetzt  die  Kinder  zu  töten 
treibt,  ist  einzig  der  Wunsch,  es  lieber  selbst  zu  tun,  als  dass  andere 
es  tun.  Alle  andern  Gründe  sind  jetzt  vergessen,  vergessen  vor 
allem  auch  die  Möglichkeit,  die  Kinder  lebend  mitzunehmen,  wie 
sie  die  toten  nachher  wirklich  auf  dem  Helios-Wagen  mit  sich  nimmt. 
Als  sie  hineingegangen,  ruft  der  (^'hor  Helios  an,  er  möge  seiner 
Enkelin  Einhalt  tun,  eine  leere  Phrase,  die  nur  auf  das  Wunder 
des  Wagens  vorbereiten  soll.  Schon  hört  man  die  Kinder,  die  vor- 
her, der  Rührung  halber,  stumm  und  verständnislos  waren,  in  wohl- 
gesetzten Reden  um  Hilfe  rufen.    Zu  spät  stürmt  Jason  herbei,  seine 
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Kiuder  zu  retteu.  Endlich  einmal  zeigt  er  Liebe  zu  ibneu,  und 
Medea  hat  wirklieh  die  Genugtuung,  ihn  schmerzlichst  getroffen  zu 
haben.  Und  daneben  tauchen  nun  auch  die  andern  Gründe  für  den  Kin- 
dermord wieder  auf,  mit  Ausnahme  des  einen,  der  eben  vor- 
her der  allein  treibende  war.  Nur  in  Medeas  Furcht,  die  er- 
zürnten Korinther  möchten  die  Leichen  aus  ihren  Gräbern  reissen.  wes- 
halb sie  sie  im  Heiligtum  der  Hera  bestatten  will,  bricht  das  Motiv  noch 
hervor.  Wenn  nur  nicht  Jasons  Eifer,  die  Kinder  zu  retten,  ihre 
Gefährdung  wenig  ernst  erscheinen  Hesse. 

Der  von  der  Göttin  Aphrodite  gesprochene  Prolog  des  Hippo- 
lytos ist  ein  rechtes  Exempel  für  die  Richtigkeit  von  Lessing- 
Diderots  Theorie.  Seine  Abneigung  gegen  Liebe  und  Ehe  wird  uns 
der  Theseus  Sohn  allerdings  sogleich  selbst  offenbaren,  aber  die 
Liebeskrankheit  Phädras,  und  mehr  noch  das  Geheimnis  ihrer  Seele, 
für  wen  sie  entbrannt  ist,  wollte  der  Dichter  nicht  dem  Scharfsinn 
des  Hörers  allmählich  zu  erraten  überlassen.  Sollte  er  doch  gleich 
zu  Anfang  gerade  da  klug  und  wissend  sein,  wo  die  Personen  um 
Phädra,  die  Alte  und  die  Chorfrauen,  dumm  und  ratlos  sind.  Auch 
vorauswissen  lässt  Euripides  den  Zuschauer,  dass  'die  Sache'  Theseus 
offenbar  werden  solle,  der  seinem  Sohn  durch  Poseidon  den  Tod 
geben  lassen  werde.  Untergehn  müsse  aber  auch  Phädra,  wenn 
gleich  in  Ehren.  Obgleich,  so  ausgerüstet,  der  Zuschauer  gleichsam 
von  höherer  Warte  ins  Menschenschicksal  hineinblickt,  auch  geheimste 
Winkel  des  Herzens  durchschauend,  wird  doch  bald  gerade  sein 
Vorwissen  ihm  Spannung  bereiten,  weil  der  Dichter  ihm  wohlweislich 
verschwiegen  hat,  auf  welche  Weise  Phädras  Liebe  ihrem  Gemahl 
Theseus  offenbar  werden  wird,  und  weil  er  überdies  den  Untergang 
Hippolyts  dem  Tode  Phädras  vorausgehend  erwarten  Hess,  so 
dass,  als  Phädra  tot  und  Hippolytos  noch  lebend  zugegen  ist,  die 
Hoffnung,  der  schöne  Jüngling  möge  am  Leben  bleiben,  wächst  und 
auch  durch  andere  Wendung  geschickt  genährt  wird. 

Nach  dem  Prolog  zeigt  sich  sogleich  Hippolyt,  mit  Jagdgefolge 
einziehend,  der  Artemis  lobsingend,  ihr  huldigend  auch  durch  ße- 
kränzung  ihres  Bildes  neben  dem  Haustor.  Dass  er  das  am  andern 
Torpfosten  stehende  Bild  Aphrodites  vernachlässigt,  wird  durch  die 
Mahnung  eines  älteren  Begleiters,  auch  sie  zu  ehren,  dessen  der 
Jüngling  sich  weigert,  noch  stärker  markiert.  Dem  lichten  Bild 
dieser  edlen  Jugendlust  gab  der  Prolog  einen  düstern  Hintergrund; 
Aphrodites  Wort  von  dem  für  den  Ahnungslosen  schon  geöffneten 
Tor  des  Hades  verleiht  dem  Wunsche  des  Jünglings,  sein  Leben  so 
zu  enden,  wie  es  begann,  erst  den  wahren  Sinn  für  den  Zuschauer, 
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UDcl  nur  für  dieseu.  Phädras,  nur  diesem  allein  nicht  rätselhaften 
Zustand  schildert  sodann  der  einziehende  Chor  der  Frauen,  die  sich 
in  —  natürlich  irrigen^  s.  S.  157  —  Vermutungen  über  dessen  Ur- 
sache ergehen.  Schon  wird  sie  selbst  von  ihren  Frauen  heraus- 
gebracht, bleich,  abgezehrt,  willenlos  rasch  wechselnder  Wünsche 
Spielball.  Dass  sie  aus  frischem  Quell  trinken,  auf  der  Au  unter 
Bäumen  ruhen,  im  Gebirge  jagen,  die  Rosse  tummeln  möchte,  sind 
Wünsche,  dem  Zuschauer  fast  schon  zu  verständlich,  ob  aber  für  die 
Königin  ein  natürlicher  Ausdruck  ihrer  Liebe,  darf  man  wohl  fragen. 
Rasch,  wie  er  gekommen,  verfliegt  ihr  Rausch,  um  Jammer  und 
Scham  zurückzulassen.  Sie  versinkt  in  Schweigen,  und  nun  fragt 
der  Chor  die  alte  Wärterin  aus,  erfährt  aber  nur,  dass  Theseus  aus- 
w^ärts  weilt.  Auf  der  Frauen  Zureden  dringt  die  Alte  in  Phädra 
mit  Fragen  und  Vermutungen,  die  immer  aufs  neue  fehlgehen,  zur 
geheimen  Genugtuung  des  Zuschauers.  Je  durchsichtiger  Phädras 
Antworten  werden,  je  schwächer  ihr  Widerstand,  desto  stürmischer 
wird  die  Alte,  bis  jene  aus  Pietät  sich  zu  offenbaren  verheisst.  Auch 
jetzt  freilich  möchte  sie  es  der  Alten  zuschieben,  das  zu  sagen,  was 
sie  selber  auszusprechen  sich  scheut.  Da  die  Alte  nicht  zu  ver- 
stehen fortfährt,  muss  Phädra  mit  immer  neuen  Andeutungen  kommen: 
so  sehr  beutet  der  Dichter  das  Vorwissen  des  Zuschauers  aus.  Zu- 
letzt ist  Phädra  doch  genötigt,  selber  auszusprechen  sowohl  dass, 
als  wen  sie  liebt.  So  bleibt  jener  nur  den  Namen  Hippolytos  zu 
nennen,  was  Pbädren  fast  eine  Erleichterung  ihres  Gewissens  zu 
sein  scheint.  Plötzlich  sind  die  Rollen  getauscht :  die  Alte  ist  ausser 
sich,  verzweifelt ;  der  Chor  drückt,  ferner  stehend,  gehaltener  die- 
selbe Angst  in  einem  Gesangstück  aus.  Dagegen  ist  Phädra,  nach- 
dem das  Geheimnis  heraus  ist,  ruhig  und  gefasst,  erzählt  die  Ge- 
schichte ihrer  Liebeskrankheit,  und  wie  ihre  Erkenntnis  '(vdj^x]  390 
dagegen  gekämpft  habe.  Kein  Wort,  kein  Gedanke  jetzt  von  dem, 
was  ihr  eben  vorher  geschah  ;  denn  was  sie  von  ihren  Mitteln,  der 
Liebe  zu  begegnen  sagt,  erst  schweigen,  dann  überwinden,  endlich 
sterben  zu  wollen  —  das  ging  alles  schon  dem  Stück  voraus  40, 
139,  276  f.,  296.  Phädra  spricht  die  lobenswertesten  Grundsätze 
aus,  verdammt  an  andern  wie  an  sich  ehebrecherisches  Begehren  und 
stellt  ihren  Tod  in  Ehren  als  beschlossene  Sache  hin ;  doch  ein  Wille 
zur  Tat  zeigt  sich  nicht.  Vielmehr  gibt  sie  der  Alten,  die  sich 
von  ihrem  Schrecken  bald  erholt,  freies  Spiel  für  die  Verführungskünste, 
denen  Phädra,  mit  scheinbarem  Widerstreben,  rascher  noch  als  vorher 
erliegt.  Durch  die  doppelte  Wandlung  hindurch,  zuerst  zur  Ekstase, 
danach  zur  Besonnenheit,    die  sich  rein  von  innen  heraus  vollzieht, 
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ohne  äusseren  Anlass  —  denn  die  Alte  war  natürlich  vorher  schon 
im  Hause  gleicherniassen  um    die  'Kranke'    bemüht    zu    denken  — 
dauert  die  Passivität  Phädras  fort.     Sie  ist  ja  abgezehrt    und  kör- 
perlich elend.     Der  Dichter  gibt  seltsamer  Weise,  nachdem  Phädra 
aus  der  Ekstase  in  Scham  versunken  ist,  keinerlei  Andeutung  über 
ihre    Haltung    und  Bewegung.     Die   Bühnenanweisungen,    die    z.  B. 
Wilamowitz  zu  215,  hier  mit  dem  Scholiasten,    der  späteren  Spiel- 
brauch kennen  mag,  239,  310,  352,  373,  400,  564  gibt,   sind,  wie 
so  viele  andere,  ohne  positiven  Anhalt  in  des  Dichters  Worten  und 
zum  Teil  sicher  mehr  moderner  Schauspielerroutine    gemäss  als  im 
Geiste    antiker  Kunst    gemacht.     Geht    Phädra,    am    Schluss    ihrer 
Partie  731  auf  eigenen  Füssen  ab,  so  muss  sie  vorher  irgend  wann, 
am  besten  372,    von  ihrem  Lager  sich  erhoben  haben.     Wie  Orest 
jedoch  auf  seinem  Lager  bleibt,  bis  er  805  mit  Pylades  Hilfe  sich 
erhebt,    um    zur  Volksversammlung  zu  gehen,    ebenso    könnte  auch 
Phädra,    schwach  wie  sie  ist,    auf  ihrem  Ruhebett  verblieben  sein, 
bis  sie  von    ihren  Frauen    auf    einen    schweigend  gegebenen  Wink 
731  hineingetragen  wird.     Irre  ich  nicht,  so  steht  das  passive  Ver- 
harren nach  499  der  Liegenden  sogar  besser  an,  und  erst  recht  ist 
es  natürlicher,  dass  die  Leidende  draussen  (neben  dem  Bilde  Aphro- 
dites)    auf    ihrem  Lager  bleibt,    während    die  Alte    des  Heilmittels 
halber  hineingeht.    Daselbst,  dem  Eingang  nahe  liegend,  hört  Phädra 
die  Stimmen  drinnen  und  gebietet  dem  Chor  Schweigen,  um  besser 
zu  hören.     Eben  weil  sie  selbst  nicht  unmittelbar   an    der  Tür  ist, 
heisst  sie  die  Chorfrauen  dahintreten,  zum  Horchen,  was  der  Chor 
wie  gewöhnlich  ablehnt,  ein  später  zu  beleuchtendes  Stück  Bühnen- 
technik.    Was  drinnen  zwischen    der  Alten    und  Hippolyt   vorgeht, 
hören  wir  nur  durch  Phädra,  bis  Hippolytos  selbst  voller  Empörung 
über    das  Ansinnen    der  Alten,    und    diese    um  Gnade  flehend,    zu- 
sammen heraustreten.     Sie  hatte  ihn  Schweigen  geloben  lassen,  ehe 
sie  sprach,    doch  solchem  Frevel  gegenüber  glaubt  Hippolytos  sich 
nicht  gebunden,    und    erst    nach    langem    heftigen  Erguss  über  die 
Frauen,    die  ihm  jetzt  mehr  als  je  zuwider  sind,    versichert  er  die 
Alte,  doch  fromm  seinen  Schwur  halten  zu  wollen  und  weckt     damit 
auch      dem      Zuschauer      Hoffnung      auf      glückliche      Wendung. 
Phädra  freilich,  die  das  alles  anhörte,  ist  wie  vernichtet:  weder  ganz 
schuldig  noch  ganz  unschuldig,    sieht    sie    ihre  Ehre    preisgegeben. 
Denn  obwohl  sie  des  Jünglings  Versicherung  vernahm,  zweifelt  sie 
doch  nicht,    dass  er  Theseus  Anzeige    machen    und    aller  Welt  die 
Schmach  enthüllen  werde.     Bitter  lässt  sie   die  Alte  an,    die    doch 
nicht    mit  Unrecht    meint,    sie  hätte,    gelang  ihr's,    Dank  geerntet. 
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Verschmähte  Liebe  und  die  Furcht  vor  ihrem  Gatten  stärkt  der 
Schwachen  den  Willen,  gibt  ihr  den  Mut  der  Verzweiflung.  Die 
Chorfrauen  waren  durch  die  leidige  Theaterkonvention,  ganz  wie 
bei  Medea,  obgleich  es  an  und  für  sich  so  unangemessen  wie  mög- 
lich war,  Mitwisserinnen  von  Phädras  Geheimnis  geworden.  Von 
ihnen  lässt  sie  sich  Schweigen  geloben,  und  mit  dieser  Zusicherung 
getraut  sie  sich,  wenn  auch  nicht  ihr  Leben,  doch  ihre  und  ihrer 
Kinder  Ehre  zu  retten.  Sie  kann  nach  dem  was  vorgefallen  aicrxpoi? 
in  epYOiq  721  Theseus  nicht  mehr  ins  Auge  sehen,  drum  will  sie 
sterben,  jetzt  nicht  langsam,  wie  vorher  durch  Enthaltung  aller 
Nahrung,  und  drohend  fügt  sie  hinzu,  ihr  Tod  werde  auch  einem 
anderen  verderblich  sein,  damit  er  nicht  Grund  habe  sich  über  sie 
zu  erheben.  Für  den  Zuschauer  eine  der  prologartigen  dunklen 
Voraussagungen,  die  seine  Aufmerksamkeit  zu  spannen  dienen.  Er 
soll  bald  inne  werden,  dass  die  vorher  so  tugendhafte  Reden  führte 
mit  einer  Lüge  aus  dem  Leben  geht,  die,  den  Gatten  täuschend, 
den  Schein  der  eigenen  Ehre  wahren,  verschmähte  Liebe  rächen 
und  die  ins  Wanken  geratene  eigene  Tugend  durch  Verleumdung 
fremder  wiederherstellen  soll.  Wie  der  Chor  vorausgesehen,  hatPhädra 
sich  drinnen  erhängt,  und  über  dem  Gekreisch  der  Frauen  kommt 
Theseus  dazu.  Er  lässt  die  Türen  öffnen,  und  die  auf  einem  Lager 
ausgestreckte  Leiche  Phädras  wird  sichtbar,  von  Theseus  schmerz- 
lich beklagt  um  so  uuerklärlicher  Todesursache  willen,  ihre  Liebe 
gerühmt.  Da  findet  es  auch  der  Chor,  den  Euripides  so  gut  wie 
die  Helden  von  früherer  Höhe  herabzieht,  nicht  schwer,  sie  als  die 
beste  der  Frauen  zu  preisen,  nicht  ohne  Bedeutung  für  Theseus' 
Leichtgläubigkeit,  als  er  nun  plötzlich  an  Phädras  Hand,  über- 
raschend, deren  versiegeltes  Schreibtäfelchen  mit  der  falschen  An- 
klage gegen  Hippolytos  findet.  Kaum  hat  er  sie  gelesen,  so  bricht 
er  in  noch  viel  lautere  Klage  über  des  Sohnes  vermeintlichen  Frevel 
aus.  Der  Chor,  schon  durch  Phädra  gebunden,  band  sich 'dann 
selbst.  So  bricht  denn  ungehemmt  die  blinde  Leidenschaft,  wie 
Euripides  sie  liebt,  laut  hervor:  noch  an  diesem  Tage  soll  Poseidon, 
der  seinem  Sohne  Theseus  drei  Wünsche  zu  erfüllen  versprach,  den 
Hippolytos  verderben,  und  er  selbst  spricht  obendrein  Landesverwei- 
sung über  ihn  aus.  In  demselben  Augenblick  erscheint  Hippolytos, 
eine  neue  Kontrastwirkung,  wie  eben  vorher  die  Erscheinung  des 
Theseus.  Er  hörte  des  Vaters  Geschrei,  wie  dieser  vorher  das  der 
Frauen,  fragt  nach  dem  Grunde,  und  da  er  nun  die  Tote  sieht, 
äussert  er  die  Überraschung  eines  völlig  schuldlosen  Gewissens  und 
liebevolle  Teilnahme  an  dem  Verlust  des  Vaters.     Auch  bei  diesem 
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überrascht,  uach  jenem  Zornesausbruch  gegen  den  abwesenden  Sohn, 
die  seltsam  allgemein  gehaltene  Betrachtmig  gegenüber  dem  an- 
wesenden, so  seltsam,  dass  dieser  selbst  dem  Vater  das  Unzeit- 
gemässe  solcher  Tüftelei  XeTTTOupYeTv  923  vorhält.  Erst  allmählich 
erkennt  er,  dass  des  Vaters  spitze  Reden,  die  sich  in  Liebliugs- 
gleisen  des  Dichters  bewegen,  auf  ihn  zielen,  dass  jemand  ihn  ver- 
leumdet haben  müsse.  Theseus  fährt  zunächst  noch  im  gleichen 
Stile  fort,  ehe  er  auf  Hippolytos  selbst  zu  sprechen  kommt.  Das 
Todesurteil,  das  er,  der  weder  seine  Gattin  noch  seinen  Sohn  kannte, 
ohne  weitere  Prüfung  schon  gefällt  hat,  sucht  er,  ohne  es  zu  er- 
wähnen, hinterher  zu  begründen:  des  Sohnes  Reinheit  ist  ihm  aus- 
gemachte Heuchelei,  Phädras  Tod  ein  sicherer  Beweis,  ihr  Zeugnis 
unanfechtbar.  Immer  mehr  verfällt  der  eben  noch  zornglühende 
Mann  in  Denk-  und  Redeweise  eines  Anwalts,  und  in  gleichem  Ton 
antwortet  Hippolyt  von  Anfang  an.  Neben  Beteuerungen,  die  aus 
dem  Herzen  quellen,  wie  die  seiner  Keuschheit,  stehen  ausgeklü- 
gelte Argumente,  die  auch  jenen  ihre  Kraft  nehmen.  Dass  er  durch 
seinen  Eid  gebunden,  nicht  frei  mit  der  Sprache  herauskommen 
könne,  spricht  er  erst  in  dem  folgenden  raschen  Wortwechsel  deut- 
licher aus.  An  der  Situation  ändert  der  ganze  Wortwechsel,  wie 
meistens  bei  Euripides,  nichts.  Nur  eine  Wirkung  auf  den  Zu- 
schauer soll  erzielt  werden:  das  Gebet  an  Poseidon  ist  von  Theseus 
973  und  1045  scheinbar  vergessen,  selbst  der  Chor  singt  danach 
nur  von  der  Verbannung.  Um  so  schreckhafter  wirkt  dann  die 
Wundererzählung  des  Boten. 

Nachdem  Phädra  ein  halb  unschuldiges  Opfer  ihrer  Schwäche 
mehr  als  ihrer  Leidenschaft  geworden  und  Hippolytos  ein  ganz 
unschuldiges  Opfer  von  Phädras  Rache  und  Theseus  Torheit,  geht 
Euripides  auf  Versöhnung  des  Zuschauers  und  auf  Linderung  des 
Weh's  aus,    das  jener  im  Mitgefühl  um  die  beiden  empfunden  hat. 

jVIedea  ein  erstes,  Alkestis  ein  viertes  Tetralogie-Stück,  mit 
Hippolytos  die  ältesten  unter  Euripides  erhaltenen  Dramen,  Alkestis 
mit  fröhlichem,  Medea  mit  entsetzlichem  Ausgang,  Hippolytos  trotz 
des  Doppeltodes  versöhnlich  schliessend,  so  verschieden  sie  sind, 
zeigen  diese  drei  doch  schon  die  Eigenart  Euripideischer  Handlung. 
Wie  die  Personen  Stimmung  und  Entschluss  rasch  zu  wechseln 
pflegen,  so  geht  auch  die  Handlung  einen  ungeraden  Schritt,  in 
wechselnder  Richtung,  mehr  durch  Zufall  und  äussere  Umstände 
hin  und  her  getrieben  als  durch  das  Wollen  der  Hauptpersonen  be- 
stimmt. Damit  die  bewegten  Seelenzustände,  in  deren  Schilderung 
der  Dichter  seine  Kunst  zeigt,  zur  Anschauung  kommen,    muss  die 
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Situation  rasch  wechseln  und  umspringen,  und  gerade  die  zufällig 
von  aussen  kommenden  Einwirkungen,  die  solchen  Wechsel  hervor- 
bringen, verleihen  dem  ganzen  Vorgang  den  angestrebten  Schein 
von  Lebenswahrheit.  Alle  drei  Frauen,  Medea  und  Phädra  so  gut 
wie  Alkestis,  sind  bereits  zu  Beginn  des  Stückes  zu  sterben  willens. 
Bei  Alkestis  war  es  einst  freie  Selbstaufopferung  gewesen,  jetzt  ist 
es  bittere  Notwendigkeit,  ihr  Sterben  nicht  anders  als  einer  Kranken. 
Herakles  zufällige  Einkehr  und  Aufnahme  sind  Dinge,  die,  durch 
kein  notwendiges  Band  mit  Alkestis  Tod  verbunden,  an  sich  eben 
so  gut  zu  jeder  andern  Zeit  geschehen  könnten.  Admets  Verleug- 
nung ist  eine  gastliche  Rücksicht.  Pheres  Erscheinen  zur  Leichen- 
feier hat  zu  Alkestis  Tode  freilich  Beziehung,  hat  aber  für  die 
Handlung  selbst  nur  indirekte  Bedeutung  durch  die  nachgewiesene 
Einwirkung  auf  den  Zuschauer,  die  Erregung  seiner  Ungeduld  und 
Steigerung  seiner  Spannung.  Von  einer  Nebenperson,  von  der 
man  sich  dessen  am  wenigsten  versehen  konnte,  dem  Aufwärter  des 
Herakles,  geht  die  überraschende  Hauptwendung  der  Handlung  aus. 
—  Die  erste  Wandlung  Medeas,  nicht  mehr  selbst  sterben,  sondern 
sich  an  Jason  rächen  zu  wollen,  erfolgt  ohne  äusseren  Anlass,  wie 
ohne  innere  Motivierung.  Von  aussen  her  durch  Kreons  Ausweisung 
kommt  die  zweite,  eigentlich  nur  die  bestimmtere  Richtung  und 
Gestalt  des  Rachegedankens,  zugleich  mit  dem  befremdlichen,  auf 
den  Zufall  gebauten  Entschluss  des  Abwartens.  Zufall  ist  dann  in 
der  Tat  zwar  nicht  die  Jasonszene,  aber  das  Eintreffen  des  Ageus, 
durch  den  der  Rachegedanke  nicht  etwa  nur  Boden  gewinnt,  son- 
dern sein  Hauptobjekt  wechselt.  Und  wieder  hat  dieser  Wechsel  nicht 
im  Inneren  Medeas  seinen  Grund,  sondern  in  dem  Verlangen  des 
Dichters,  den  Zuschauer  erst  zu  überraschen,  dann  ihm  den  Seelen- 
kampf des  Rachezorns  mit  der  Mutterliebe  vorzuführen.  —  Phädra 
endlich,  anfangs  schweigend  wie  eine  Aeschvlische  Niobe,  dann 
ohne  andre  jMotivierung,  als  etwa  das  Weilen  in  freier  Luft,  in 
verzücktes  Schwärmen  sich  verlierend  und  dem  Zuschauer  alles 
verratend,  was  sie  eben  vorher  im  Busen  verschliessen  wollte;  da- 
nach, zum  Bewusstsein  zurückgekehrt,  aus  Schamgefühl  in  das 
frühere  Schweigen  zurücksinkend.  Derselbe  Wechsel  dann  noch 
einmal:  vorher  in  gefühlvollem  Sangeston,  jetzt  in  verstandesmässiger 
Aussprache;  vorher  unter  den  Händen,  jetzt  unter  den  verführerisch 
zudringlichen  Reden  der  Alten.  Wider  Willen  gibt  sie  ihr  Geheimnis 
preis,  wider  Willen  gleitet  sie  dann  von  der  stolzen  Höhe  klar  be- 
sonnener Überlegung,  die  mit  der  nachgiebigen  Schwäche  schwer, 
mit   dem    verzückten  Schwärmen    unmöglich    zusammenzureimen  ist, 
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zur  Selbsthingabe  hinab.  Hippolytos  hatte  im  Eingang  des  Stückes 
nur  ganz  allgemein  seine  Abneigung  gegen  das  Weib  und  die  Liebe 
geäussert:  dem  verbrecherischen  Ansinnen  der  Alten  gegenüber  wird 
die  Abneigung  zu  entrüstetem  Abscheu;  doch  das  Schweigen,  das 
er  gelobte,  wird  er  halten.  Von  ihm  kommt  kein  Handeln;  sein 
Untergang  ist  verhängt  durch  des  Vaters  blinden  Zorn,  den  Phädras, 
der  Toten,  Verleumdung  erregt.  Des  Vaters  Eintreten  in  die  Hand- 
lung ist  wie  zufällig:  was  vorging,  ja  selbst  Frau  und  Sohn  sind 
ihm  im  Grunde  unbekannt.  Poseidons  Eingriff,  um  Hippolytos  zu 
verderben,  ist  so  von  aussen  kommend  wie  derjenige  der  Artemis. 
Da  der  Dichter  seiner  Führung  der  Handlung  zuliebe  den  allein 
Wissenden  Schweigen  auferlegte,  wurde  das  Auftreten  der  Göttin 
nötig,  um  Theseus  seine  Übereilung  und  des  Sohnes  Unschuld  zu 
Gemüte  zu  führen,  damit  auch  des  Vaters  Zerknirschung  und  des 
Sohnes  vergebende  Liebe  den  Zuschauer  rühren  kann. 

An  denselben  drei  frühesten  Dramen  erkennen  wir  ferner,  wie 
Euripides  schon  früh  die  von  Aeschylus  und  Sophokles  gelernte 
Kunst,  den  Zuschauer  vorwissend  zu  machen,  zu  ganz  neuen  Wir- 
kungen ausbildet.  Und  zwar  ist  es  ein  doppelter  Reiz,  auf  den  er 
ausgeht.  Vorwissend  gemacht,  sieht  der  Zuschauer  wie  ein  höheres 
Wesen  in  den  Gang  der  Ereignisse  hinein.  Doch  wie  wird  er  ent- 
täuscht, da  Admet  gerade  das  nicht  tut,  was  aller  Not  sofort  ein 
Ende  gemacht  hätte.  Die  Hoffnung,  die  der  Prolog  erweckte,  weiss 
der  Dichter  durch  den  Gang  der  Handlung  geschickt  allmählich 
ganz  erlöschen  zu  lassen,  da  alle,  die  Herakles  noch  aufklären 
konnten,  mit  der  Leiche  hinauszogen  und  dem  einzigen,  der  da 
blieb  Herakles  zu  bedienen,  Schweigen  auferlegt  war.  Da  wird 
nun  gerade  das  scheinbar  zur  Stimmung  des  Hauses  so  wenig  pas- 
sende Benehmen  des  Herakles  die  Ursache  des  Umschwungs,  und 
nun  lohnt  sich  unerwartet  doch  Admets  Gastlichkeit,  die  vorher 
den  Tod  der  Alkestis  zu  besiegeln  schien. 

Auch  im  Hippolytos  handelt  sichs  um  Geheimhaltung  und 
Verschweigen.  Zuerst  bietet  der  Dichter  alle  Kunst  auf,  Phädra  zur 
Preisgabe  ihres  Geheimnisses  zu  verleiten.  Danach  werden  alle,  die 
wider  Phädras  Willen  zu  Mitwissern  geworden,  zum  Schweigen  ver- 
pflichtet. Die  Alte  als  Anstifterin  des  Unheils  ist  es  von  selbst; 
Hippolytos  schwur,  wollte  den  Eid  erst  nicht  gelten  lassen,  um 
dann  doch  seine  Bindung  anzuerkennen;  auch  der  Chor  gelobt 
Schweigen;  Phädra  schliesst  ihren  Mund  durch  den  Tod.  Ob  Phädra 
ihr  Geheimnis  wahren  werde,  war  die  erste  Spannung  des  Zuschauers, 
ob   das   verratene   dann   doch   gewahrt  werden  würde,    die  zweite. 
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In  der  Alkestis  war  die  MitteiluDg-  ein  Gehofftes,  im  Hippolytos  ein 
vom  Zuschauer  Gefürchtetes.  Dort  scheint  durch  wohlgemeintes 
Schweigen  die  durch  Voraussage  geweckte  Hoffnung  vereitelt  zu 
werden;  hier  durch  Verschwiegenheit  das  vorhergesagte  Unheil  be- 
schworen zu  werden,  bis  plötzlich  und  überraschend  das  Verhängnis 
doch  eintritt. 

Die  drei  genannten  Dramen  zeigen,  wie  Euripides,  ohne  den 
Boden  der  heroischen  Sage  zu  verlassen,  doch  einen  wesentlichen 
Schritt  zum  bürgerlichen  Trauer-  und  Schauspiel  hinüber  tun  konnte. 
Nicht  die  Hauptaktionen  seiner  Helden  wählte  er  sich  zur  Darstel- 
lung, sondern  sozusagen  Nebenmomente,  die  er  mehr  oder  weniger 
selbst  erfand,  der  Sage  anhängte  oder  einschaltete.  Seine  früheste 
Aufführung,  die  Peliastöchter,  hatte  die  sagenberühmte  Betörung 
der  Schwestern  der  Alkestis  durch  Medea,  Jason  zu  Liebe,  zum 
Gegenstand ;  aber  weder  seine  Alkestis  noch  seine  Medea  führen 
diese  Heroinen  in  den  Momenten  ihrer  Grösse  vor:  Alkestis  nicht 
zu  der  Zeit,  da  dem  Gemahl  der  allzufrühe  Tod  droht,  und  nie- 
mand für  ihn  zu  sterben  bereit  ist  ausser  ihr;  Medea  nicht  als 
Retterin  Jasons.  In  der  Elektra,  wo  wir  Aeschylus  und  Sophokles 
zum  Vergleich  haben,  musste  zwar  die  Tötung  Ägisths  und  Klytä- 
mestras  bleiben,  aber  der  Schauplatz,  das  ärmliche  Bauernhaus  und 
Elektras  Scheinehe,  Ägisths  Nymphenopfer  und  Klytämestras  Wochen- 
besuch bei  der  Tochter  zeigen  die  starke  Verschiebung  nach  der 
bürgerlichen  Seite.  Mit  Sicherheit  können  wir  danach  die  Euripi- 
deischen  Motive  auch  da  erkennen,  wo  die  Paralleldramen  fehlen. 
In  Sophokles  Hermione  stritten  um  diese  Menelaos-Tochter  Neopto- 
lemos,  dem  sie  der  Vater,  und  Orest,  dem  sie  der  Grossvater  ver- 
sprochen, und  der  Streit  der  Helden  endete  tragisch  mit  dem  Tode 
des  Neoptolemos.  In  Euripides  Andromache  ist  daraus  ein  häus- 
licher Streit  zweier  Frauen  geworden,  die  in  eines  Mannes  Hause 
leben,  und  der  Tod  des  Neoptolemos  hängt  nur  äusserlich  damit 
zusammen.  Der  Widerstand  des  Pentheus  gegen  Dionysos  war  alter 
echter  Tragödienstoff:  die  beiden  Alten,  Kadmos  und  Teiresias  als 
Bakchosschwärmer  und  Pentheus  in  seinem  Verhalten  zum  Gross- 
vater sind  ohne  Zweifel  Euripideisch.  Iphigeniens  Opferung  in 
Aulis  hatten  Aeschylus  und  Sophokles  behandelt;  bei  beiden  spielte 
Achilleus  dabei  eine  Rolle:  die  Familienszene  des  Empfanges  der  mit 
Tochter  und  Söhnlein  auf  dem  Reisewagen  kommenden  Klytämestra, 
später  deren  Begegnung  mit  dem  freudig  begrüssten  Schwiegersohn, 
der  von  nichts  weiss,  scheint  beides  von  neuerem  Stil.  In  den 
Troerinnen,  wie  in  der  Hekabe,  war  das  meiste  gegeben:  die  Untat 
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Polymestors  jedoch,  seine  Bestrafung-  und  namentlich  die  vorher- 
^^ehende  Überredung  Agamemnons  durch  Hekabe  in  dem  einen 
Drama,  wie  in  dem  andern  die  Disputation  Hekabes  mit  Helena, 
sind  gewiss  Euripideischen  Geistes.  Besonders  charakteristisch  sind 
Orest  und  Phönizierinnen.  Diese  entsprechen  ja  im  allgemeinen  den 
'Sieben'  des  Aeschylus.  Euripides  aber  ersann,  wie  er  in  den  Schiitz- 
flehenden  738  einen  von  Eteokles  angebotenen  Vergleich  von  den 
Sieben  zurückgewiesen  sein  lässt,  noch  einen  Vermittelungsversuch 
der  Mutter,  der  Polyneikes  noch  einmal  zu  friedlichem  Zweck  in 
die  Mauern  Thebens  hinein  führt.  So  wirksam  die  Gegenüberstel- 
lung der  beiden  'feindlichen  Brüder'  ist,  echter  Euripideisch  ist  noch 
jenes  vorausgehende  Gespräch  der  Mutter  mit  dem  Verbannten 
(8.288);  desgleichen,  obwohl  ganz  anderer  Art,  Antigones  Ausschau 
vom  Söller.  Das  ganze  Orestesdrama  ist  ein  Einschiebsel  zwischen 
dem  Muttermord  und  der  bei  Aeschylus  unmittelbar  anschliessenden 
Flucht  nach  Delphi  und  Athen,  eine  bunte  Folge  der  verschieden- 
artigsten Szenen  in  Haus  und  Familie,  bei  denen  von  Anfang  an 
die  so  äusserst  bezeichnende  Volksversammlung  im  Hintergrunde 
mitwirkend  ist. 

Nicht  in  allen  erhaltenen  Dramen,  doch  in  den  meisten^  nimmt 
Euripides  das  Vorwissen  des  Zuschauers  zuhilfe,  der  Handlung  Reiz 
zu  verleihen.  Wo  immer  ein  Gott  oder  Dämon  den  Prolog  spricht, 
.sind  wir  dessen  im  voraus  gewiss.  Doch  ist  das  Mittel  nicht  immer 
zu  gleicher  Wirkung  gebracht,  auch  das  Mittel  selbst  variiert.  In 
den  Troerinnen  tritt  wieder,  wie  in  der  Alkestis,  zu  dem  einen  Gott, 
Po.seidon,  der  den  halben  Prolog  allein  spricht,  ein  zweiter  hinzu, 
und  wie  dort  erst  im  Dialog  zwischen  Apoll  und  dem  Tode,  so 
wird  hier  erst  im  Gespräch  zwischen  Poseidon  und  Athena  das 
Wesentlichste  kund,  dessen  Bedeutung  für  das  Ganze  wir  beim  Ver- 
gleich der  Hekabe  würdigen.  In  letzterer  ist  der  Schatten  Polydors 
der  Zukunft  kundig.  Er  sagt  Polyxenas  Opfertod  voraus,  doch 
nicht  deswegen  bemühte  der  Dichter  den  Geist.  Denn  diese  bittere 
Notwendigkeit  wird  der  alten  Königin  gleich  im  Beginne  des  Dramas 
auf  natürlichem  Wege  mitgeteilt,  und  nur  ihre  Traumvisionen  werden 
dem  Zuschauer  dadurch  verständlicher.  Die  Hauptsache  ist,  den 
Zusehauer  vorher  wissen  zu  lassen,  dass  und  wann  des  Sohnes 
Leiche  der  Mutter  gebracht  werden  wird,  und  die  Spannung  zu 
schaffen,  die  hiermit  durch  Hekabes  Auftrag  an  die  alte  Dienerin 
609  eintritt. 

In  den  Bakchen  ist  es  der  offen  sich  kundgebende  Gott,  der 
im  Prolog  allein,  im  Epilog  mit  Personen  des  Stückes  spricht,  hier, 
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wie  S.  99  gezeigt  ward,  ftir  diese  zunächst  sprecLeDd^  dort  nur 
für  die  Zuschauer.  Denn  was  nur  er  allein  sagen  kann,  ist  eben, 
dass  er  selbst  im  Drama,  wie  jetzt  schon,  in  menschlicher  Gestalt 
auftritt,  dass  der  Prophet  also  kein  anderer  als  der  Gott  ist.  Die 
Exposition  der  Handlung  könnte  ja  auch  ein  anderer  geben,  wie 
sie  tatsächlich  nacheinander  der  Chor,  die  beiden  Alten,  Teiresias 
und  Kadmos,  und  danach  Pentheus  geben.  Nur  der  Gott  kann  den 
Ausgang  voraussagen,  das  aber  tut  Dionysos  hier  mit  der  absichtlich 
allgemein  gehaltenen  Ankündigung,  er  werde  dem  Leugner  Pentheus 
und  allen  Thebäern  sich  als  Gott  und  Gottes  Sohn  Qeöq  ^e^^q  47  offen- 
baren, dann  in  anderes  Land  weiterziehen.  Sollte  Theben,  fügt  er 
dann  noch  hinzu,  mit  Waffengewalt  die  Mänaden  aus  dem  Gebirge 
heimzuführen  suchen,  so  werde  er  an  deren  Spitze  den  Kampf  auf- 
nehmen. Philologischer  Übereifer  meinte,  weil  diese  Voraussetzung 
nur  in  flüchtigen  Wallungen  des  Pentheus,  796,  809,  836  f.,  eine 
ungenügende  Erfüllung  finde,  in  jener  Ankündigung  die  Spur  eines 
abgeänderten  Planes  zu  entdecken.  Man  verkannte  eben  das  Spiel, 
das  der  Dichter  mit  dem  Zuschauer  spielt,  dem  er  nur  soviel  voraus- 
sagt, als  ihn  zu  reizen  und  zu  spanneu  dient.  Dass  der  Prolog  zu 
dem  Ende  auch  eine  falsche  Vorstellung  weckt,  glaubten  wir  schon 
im  Hippolvtos  zu  finden :  Ebenso  könnte  jene  Ankündigung  des 
Dionysos  den  Glauben  erregen,  dass  Pentheus  den  Triumph  des 
Gottes  lebend  schauen  werde.  Ebenda  aber,  wo  die  Handlung  zwar 
einen  Augenblick  den  als  möglich  vorhergesagten  Ausgang  finden 
zu  sollen  schien,  dann  aber  eine  andere  Wendung  nahm,  lässt  der 
Dichter  denselben  Gott-Propheten  in  einem  zweiten  Prolog  850  das 
wirkliche  Ende  voraussagen.  Im  Ion,  der  für  die  Bedeutung  des 
Prologs  so  besonders  wichtig  ist,  wird  im  Epilog  sogar  ausdrücklich 
anerkannt,  dass  die  Dinge  einen  etwas  anderen  Gang  gingen^  als 
Apollon  und  Hermes,  der  früher  den  Prolog  sprach,  annahmen, 
worauf  dort  im  Anfang  nur  eine  leicht  überhörte  Wendung  77  hin- 
weist. In  der  Helena  spricht  kein  Gott  den  Prolog,  aber  Helena 
kann  etwas  Zukünftiges  mitteilen,  da  ihr  Hermes  es  offenhart  hat. 
Dies  hat  seine  Wirkung  nur  im  ersten  Teil  des  Stückes,  wie  im 
Herakles  die  Dämonen  Iris  und  Lyssa,  die  erst  in  der  Mitte  auf- 
treten und  hier  eine  Art  von  zweitem  Prolog  sprechen,  wie  jenen 
des  Dionysos,  der  ja  auch  eine  Lyssa  851  anzeigt,  nur  für  den 
zweiten  Teil  bestimmend  sind.  Schon  Aeschylus  hatte  in  den 
Choephoren  gezeigt,  wie  auch  ohne  göttlichen  Mund  der  Zuschauer 
über  das  Verhältnis  der  Personen  zueinander  aufgeklärt  werden 
konnte,  das  diesen  Personen  selbst  noch  mehr  oder  weniger  dunkel 
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ist.  Das  Mittel  war.  die  Persouen  nacheinander  auftreten  und  jede 
für  sich  ihre  Erüt^uung:  machen  zu  lassen.  Wie  einfach  war  es 
noch  in  den  Grabspenderinnen  verwendet,  wieviel  mehr  Gewinn 
hatte  Sophokles  daraus  gezogen,  der  den  einen  Teil,  Elektra,  soviel 
länger  im  Dunkeln  Hess  und  dieser  Ungewissheit  so  tragische  Mo- 
mente al)gewann.  Nicht  in  seiner  Elektra,  wohl  aber  in  der  Tau- 
rischen  Iphigenie  hat  Euripides  die  Wirkung  des  Mittels  dergestalt 
zu  steigern  gewusst,  dass  nicht  nur  der  eine  Teil  über  den  anderen, 
sondern  beide  übereinander  und  ihr  gegenseitiges  Verhältnis  im  Dunkel 
bleiben,  während  der  Zuschauer  bereits  alles  durchschaut  und  mit 
bewusster  Spannung  der  Aufhellung  entgegensieht.  Ebenso  in  der 
Hypsipyle,  und  hier  wird  die  richtige  Abschätzung  des  Mittels  und 
seiner  Wirkung  eine  Streitfrage  entscheiden  helfen.  Wo,  wie  in 
der  Aulischen  Iphigenie,  nicht  die  Persönlichkeit  selbst,  sondern 
nur  ihre  Absichten  gegen  den  anderen  Teil  geheim  gehalten  werden^ 
hat  sie  es  leicht,  den  Zuschauer  davon  im  voraus  soviel  wissen  zu 
lassen,  als  der  Dichter  für  seine  Zwecke  nötig  erachtet.  Nach 
dieser  vergleichenden  Orientierung  kommen  wir  zum  einzelnen, 
wobei  Ion  voranstehen  mag  als  typisches  Beispiel  einer  aus  gegen- 
seitiger Unkenntnis  der  Personen  entspringenden  Verwickelung  und 
eines  Prologs  mit  weitgehender  Lüftung  des  Schleiers. 

Der  Ion  und  der  diesem  in  der  Hauptsache  ähnliche  Kres- 
phontes,  der  den  Stoff  für  Voltaires  Merope  hergab,  sind  daher  für 
Diderot  Lessiug  die  Musterbeispiele  zu  ihrer  Prolog- Theorie.  Doch 
hatte  Lessing,  wie  S.  424  schon  bemerkt  ward,  charakteristisch  für 
ihn  selbst,  zu  einseitig  das  ästhetisch-kritische  Urteil  des  Zuschauers 
im  Auge.  Gerade  am  Ion  werden  wir  den  Mangel  jener  Theorie 
am  sichersten  erkennen,  wenn  wir  auf  zwei  Punkte  besonders  unser 
Augenmerk  richten.  Der  erste  ist  die  grosse  Ähnlichkeit  des  Ion 
mit  dem  König  (idipus.  Jener,  und  dasselbe  gilt  wohl  vom  Kres- 
phontes,  ist  ein  augenfälliges  Gegenstück  zum  Ödipus:  gleich  diesem 
ist  Ion,  alsbald  nach  seiner  Geburt  ausgesetzt,  dem  Tode  so  gut 
wie  geweiht  27,  wie  es  der  Sohn  des  Lajos  gewiss  sein  sollte; 
beide  werden  gerettet,  und  beiden  enthüllt  sich  in  den  Dramen,  die 
ihren  Namen  tragen,  das  Geheimnis  ihrer  Geburt,  dem  einen  zu 
Schmach  und  Entsetzen,  dem  anderen  zu  Ruhm  und  Ehren.  Hier 
wie  dort  stehen  im  Drama  nur  Mutter  und  Sohn  einander  gegenüber; 
denn  der  Vater  des  Odipus  ist  lange  tot,  Ions  Vater  dagegen  ein 
Gott,  Apollon.  Odipus  ist  seiner  Mutter  Gatte  geworden,  während 
Ion  der  seinen  bisher  fremd  blieb.  Daher  natürlich  der  verschiedene 
Ausgang.     Die  Spannung  des  Dramas    beruht    beidemale    auf  dem 
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Niehtwisseu  der  Personen,  das  im  Ion  wie  im  Odipus  kein  ein- 
seitiges, sondern  ein  gegenseitiges  ist:  Ion  und  Kreusa  wissen  von 
ihrem  wahren  Verhältnis  zu  einander  ebensowenig  wie  Ödipus  und 
Jokaste.  Wo  haben  wir  nun  die  Erklärung,  w^o  die  Gründe  dafür 
zu  suchen,  dass  Sophokles  dem  Zuschauer  keinerlei  Aufklärung  über 
das  Dunkel  jenes  Verhältnisses  zu  geben  nötig  fand,  während  Euri- 
pides  ihn  durch  Hermes  im  Prolog  über  alles  das^  was  Ion  und  Kreusa 
nicht  wissen,  genau  unterrichtet  und  sogar  über  den  Ausgang  schon 
Mitteilung  macht?  Man  sage  nicht,  dass  Sophokles  mit  dem  Vor- 
wisseu  rechnete,  das  jeder  Hörer  einst  wie  jetzt  haben  konnte.  Das 
konnte  der  Künstler  vielleicht,  durfte  jedoch  nicht  auf  ein  immerhin 
Ungewisses  die  Wirkung  seines  Kunstwerks  bauen.  Und  er  tat  es  nicht; 
denn  belanglos  ist  es,  ob  der  Zuschauer  in  ein  paar  Worten  des  Ödi- 
pus, z.  B.  60^  105,  den  Doppelsinn  heraushört,  den  Sophokles  zweifel- 
los hineinlegt:  für  die  wahre  Wirkung  des  Sophokleischen  Dramas  ist 
die  Beachtung  solcher  feinen  Züge  von  keiner  Bedeutung,  irgend 
Avelches  Vor  wissen  nicht  erforderlich.  Vor  dem  Gegenwartseindruck 
verblasst  durch  die  Macht  der  Dichtung  bei  jedem  neuen  Lesen, 
besser  noch  Hören  und  Schauen  der  Tragödie,  alles  Vorwissen,  alle 
Erinnerung;  alles  ist  wie  neu:  Odipus  steht  zu  Beginn  des  Dramas 
als  der  grosse,  allverehrte  Herrscher  da.  Schon  im  Gespräch  zwi- 
schen Ödipus  und  Kreon  aber  wird  jedem,  namentlich  durch  Er- 
wähnung der  Sphinx,  sowohl  36  als  130.  vgl.  S.  401,  die  erste 
dunkle  Ahnung  aufsteigen;  durch  Teiresias'  Weigerung  genährt, 
würde  durch  desselben  Beschuldigung  der  Argwohn  bereits  zu 
packender  Gewissheit  werden,  wenn  nicht  des  Sehers  Zorn  seiner 
Glaubwürdigkeit  Abbruch  täte.  Mit  jedem  weiteren  Schritte  tritt 
die  Wahrheit  in  immer  furchtbarerer  Deutlichkeit  hervor;  Schicksal 
und  Charakter  des  Helden  offenbaren  sich  in  ihrer  tiefinnerlichen 
Verknüpfung  unaufhaltsam  fortschreitend :  miterlebend,  er  weiss 
nicht  wie,  wird  der  Zuschauer  mit  fortgerissen.  Wie  die  Nicht- 
wissenden innerhalb  des  Dramas  allmählich  zu  Wissenden  werden, 
das  offenbart  uns  der  Künstler:  das  eigene  Wissen  oder  Nicht- 
wissen ist  für  den  Zuschauer  ohne  Bedeutung,  allein  das  Miterleben, 
das  Mit-Leiden  mit  den  Personen  des  Dramas  hat  Wert. 

Ganz  anders  Euripides  in  seinem  Ion,  in  dessen  Prolog  er 
Hermes  dem  Zuschauer  alles  das  zusammen  wissen  lässt,  was  die 
beiden  Hauptpersonen  Ion  und  Kreusa  jede  nur  zu  einem  Teile 
wissen,  also  vor  allem,  dass  Kreusa  von  Apoll  Mutter  des  Ion  ist, 
dass  mithin  das  Kind,  das  sie  einst  dem  Tode  geweiht  zu  haben 
glaubt,  nach  Apollons  Willen  von  Hermes  in  der  Schachtel,  in  der 
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Kreusa  es  ausgesetzt,  mit  allem,  was  sie  dem  Kinde  mitgegeben 
hatte,  nach  Delphi  getragen  und  vor  Apollons  Tempel  niedergelegt 
war,  wo  es  die  Prophetin  des  Gottes  aufnahm  und  nach  einigem 
Bedenken  als  Pflegling  des  Tempels  aufzog.  In  der  Begegnung 
von  Mutter  und  Sohn  und  in  der  gegenseitigen  Aussprache  derer, 
die  von  dem  allernächsten  Verhältnis,  in  dem  sie  zueinander  stehen, 
keine  Ahnung  haben,  da  müssen  wir  die  Wirkungen  zu  verspüren 
erwarten,  auf  die  der  grosse  Neuerer  unter  den  Tragikern  es  ab- 
gesehen hatte,  und  wir  werden  uns  nicht  getäuscht  sehen.  Schon 
hier  ist  aber  auch  der  genannte  zweite  Punkt  anzugeben,  in  dem 
gerade  der  Ion  uns  den  Mangel  der  Diderot-Lessingschen  Prolog- 
theorie deutlich  macheu  wird.  Hermes'  Prolog  sagt  ja  auch  schon 
den  Ausgang  voraus,  aber  wie  in  Hippolytos  und  Bakcheu  nicht 
vollständig,  ja  er  weckt  eine  Erwartung,  die  sich  nicht  erfüllt. 
Achten  wir  also,  indem  wir  die  Handlung  an  uns  vorübergehen 
lassen,  auf  beide  Wirkungen,  sowohl  auf  diejenigen,  die  dem  Hörer 
des  Prologs  Enthüllungen  und  Voraussagen,  als  auf  diejenigen,  die 
ihm  dessen  Verschweigen  bzw.  Irreführung  bereiten. 

Nach  dem  Prolog  tritt  Ion  auf.  Der  schöne  Knabe  im  hei- 
ligen Prachtgewand  326  f.,  vgl.  S.  289,  der  erst  mit  dem  Lorbeer 
und  Wasser  des  Kastalischen  Quells,  dann  mit  dem  Bogen  unter 
Tanz  und  Gesang,  untergeordnete  Diener  anweisend,  für  des  Tempels 
Reinheit  sorgt,  in  Steigers  Augen  ein  'Naturbursche',  ist  deutlich 
als  ein  anderer  Apoll  dargestellt,  hätte  mit  Apoilobildern,  z.  B.  dem 
Belvederischen  hinreichende  Ähnlichkeit;  wer  aber  würde  doch  ohne 
den  Prolog  sogleich  mit  Gewissheit  den  Sohn  Apollons  erkennen? 
Mit  jener  Hilfe  aber  verstellt  der  Zuschauer  nun  auch  die  inbrün- 
stige Hingebung  an  den  Gott  und  seinen  Dienst,  die  der  Knabe 
ausspricht  125.  Nennt  er  doch  Phoebos  gar  seinen  Vater,  allzu 
geflissentlich  nur  sogleich  den  Pflegevater  statt  des  natürlichen 
betonend.  Wie  sehr  haben  doch  die  doppelsinnigen  Äusserungen, 
verglichen  mit  jenen  des  Ödipus,  an  Umfang  und  Deutlichkeit  ge- 
wonnen! Solchergestalt  konnten  sie  allerdings  nicht  dem  Zufall  eines 
verstehenden  Zuschauers  überlassen  bleiben;  sie  machen  offenbar 
den  Anspruch,  verstanden  zu  werden,  sind  darauf  berechnet, 
setzen  also  die  Aufklärung  des  Prologs  voraus.  Und  nun  gar  der 
Wunsch  151,  solchen  Phoebusdienst  nie  verlassen  zu  müssen  —  es 
wäre  denn  zu  gutem  Geschicke.  Als  Chor  ziehen  Kreusas  Frauen 
ein,  den  Tempel  bestaunend,  betrachtend  in  Halbchöre  geteilt,  bis 
die  Führerin  sich  wegen  der  Erlaubnis,  auch  das  Innere  zu  be- 
sichtigen, an  Ion  wendet,  natürlich  vergeblich.     Als  er  vernomn^en, 
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dass  sie  aus  Athen    kamen    und   die  jetzt  auftretende  Kreusa  ihre 
Herrin  sei,    da  grüsst  er  sie  'höflich'  ouk  dTraibeuTuuq,    wie  sie  247 
anerkennt,    ^Yegen    des  Adels  ihrer  Erscheinung-,    wundert  sich  nur, 
dass  sie  allein  des  Gottes  Hause,  das  alle  andern  (wie  jene  Frauen) 
mit  Freuden  schauen,    mit  Tränen  nahe,    deren  Grund  sie  ihm  mit 
dunklen,    nur    dem    vorwissenden  Zuschauer    verständlichen  Worten 
angibt.     Es  folgt   ein    etwa  durch  150  Verse  reichendes  Gespräch, 
in    dem    erst   Ion    der    Fragende    ist^    dann    ungefähr    ebensolange 
Kreusa.     Als  Grund  ihres  Erscheinens  gibt  diese  332  das  Verlangen* 
an,   für  eine  Freundin,    in  Wahrheit  ist  sie  selbst  es,    wegen  eines 
ausgesetzten  Kindes  des  Gottes  Orakel  zu  befragen,    was  ihr  dann 
Ion  als  aussichtsloses  Beginnen  ausredet,    so  dass  sie  sich  begnügt, 
auf   den  Gott,    der  ihr  Auskunft  verweigere,    zu   schelten,    und  als 
nun  Xuthos,  ihr  Gemahl,  kommt,  um  nach  dem  Orakel  von  Lebadea 
auch    das   Delphische  zu  befragen,    sich  als  hier    überflüssig    ohne 
Widerstreben    wegschicken    lässt,    da    Hoffnung    auf    einen    neuen 
Leibeserben   aus  ihrer  Ehe   mit  Xuthos  zu  winken  scheint.     Es  ist 
klar,    der  Grund,    den    der   Dichter  Ions   Mutter  für  ihr  Auftreten 
leiht,    ist    nur    ein   Scheingruud:    der  wahre    des  Dichters    ist    das 
Gespräch   zwischen  Mutter  und  Sohn,    und   dieses  Gespräch   ist  im 
ganzen  wie  im  einzelnen  durchaus  auf  das  Vorwissen  des  Zuschauers 
berechnet.     Romantisch   ist,    wie   die  Stimme  des  Blutes  in   beiden 
laut  wird,   indem  Ion  mit  Kreusas  Preise  beginnt,   sie  seine  Mutter 
um   solches  Sohnes   willen  glücklich   preist.     Er  ist   voll  Bewunde- 
rung Athens  und  zeigt  das  lebhafteste  Interesse  am  attischen  Königs- 
hause,   von  dessen  Wundergeschichte  er,    obgleich  nicht  unbekannt 
damit,  nicht  genug  hören  kann.     Natürlich  berührt  der  immer  weiter 
Fragende  bald  den  wunden  Punkt  ihrer  Jugend,  aber  wo  sie  schon 
ihre  Scham  bekennt  288,    springt  er  ab,   um  auf  ihren  Gatten  und 
seine  Fremdbürtigkeit  in  Athen  die  Rede  zu  bringen,  dies  zur  Vor- 
bereitung der  nächsten  Szene,  auf  ihre  und  Xuthos  Kinderlosigkeit, 
als    Grund    der    Orakelbefragung.     Nachdringend   —   es    soll    wohl 
naive  Neugier  sein  —  fragt  Ion,   ob   sie  auch  vorher  nie  ein  Kind 
gebar,    ganz   kinderlos  sei,    was  sie  mit  einem  dem  Zuschauer  ver- 
ständlichen Doppelsinn  für  diesen  bejaht,  für  Ion  verneint,  so  dass 
dieser  sein  Mitleid   äussert.     Jetzt  beginnt  Kreusa  zu  fragen,    aber 
während  sie  vorher  nicht  alles  sagen  wollte,  ist  Ion  aus  Unkunde 
nicht  alles  zu  sagen  imstande:  er  heisse  desLoxias,  kenne  nicht|Mutter 
noch  Vater,    sei  als  Säugling  in  den  Tempel  gekommen,   doch  von 
Muttermilch   nicht  genährt.     Wo  sein  Geschick  sich  mit  dem  ihren 
berührt,  gewissermassen  deckt,    wie  319,    seufzt  Kreusa  auf:   mehr 


448  Verschiedener  Gang-  von  'Ion'  und  'Odipus' 

wissend  als  er,  der  nur  wie  durch  Zufall  und  ratend,  z.  ß.  325,  die 
Wahrheit  trifft,    frai-t   sie,   ob   er  nie  nach  seiner  Geburt  geforscht, 
und    da    er    nun    sich    aller    Handhabe    bar   bekennt,    tut  sie    nach 
kurzem  Besinnen  einen  iSchritt  aus  ihrer  schamhaften  Zurückhaltung- 
heraus:   ihr   eigenes  Erlebnis  trägt  sie  als  das  einer  Freundin  vor; 
eben  das  sei  es,  wozu  sie,  schon  vor  ihrem  Manne,  den  Gott  habe  in 
aller  Heimlichkeit  334  fragen  wollen.     So  erzählt  sie,    des  raschen 
Redewechsels  wegen    stets  von  Jons  Fragen,    Zweifeln  usw.  unter- 
brochen,   die  Freundin    habe   von  Apoll  heimlich  einen  Knaben  ge- 
boren  und    ausgesetzt.     Vom  Gotte   wolle   sie   nun   erfragen,    ob  er 
noch   am  Leben   sei;    sie   vermutet   allerdings,    dass   er   von  wilden 
Tieren  den  Tod  gefunden,    wogegen  Ion  Zweifel  erhebt,    die  seine 
freimütige  Klugheit  zeigen  sollen,    S.  319.     Diese  äussert  sich,   wie 
schon  angemerkt  wurde,  auch  in  zwischengevvorfenen  Worten  über  den 
Gott  Apoll   und    besonders   in    der  Begründung,    dass   es  vergeblich 
sei,    den  Gott  zur  Aussage    über  sein  eigenes  Unrecht   zu  nötigen. 
Das  war  ja  einer  der  Punkte,  auf  die  sich  die  Behauptung  stützte, 
Euripides  dichte,    um   den  Widersinn   des  Mythos  an   den  Tag  zu 
bringen.     Das  gerade   Gegenteil   beweist   die      überaus     künstliche 
Anlage     und     Führung     der     ganzen     Unterredung  von  Mutter  und 
Sohn.     Als  Kreusa   trotz    Ions  Einwendungen    (für   die   vorgebliche 
Freundin)    das    ausgesetzte  Kind    doch    für   tot   hält,    wirft    er    die 
Frage  auf,    wie  lange  Zeit  seit  dem  vergangen  sei;    lebte  er  noch, 
sagt  sie,  so  würde  er  mit  Dir  in  gleichem  Alter  stehen.     Da  haben 
wir   wieder  Sophokles  (Jdipus,    der  740  Jokasteu  fragt,   wie  Laios' 
Äusseres   und  Alter   bei   der  Begegnung  mit   dem  Mörder  gewesen 
sei,    und   darauf   ungefähr   dieselbe  Antwort   erhält   wie  Ion.     Wer 
nun   aber   beide   Unterredungen   der    unbekannten   Mütter    mit    dem 
unbekannten  Sohn  vergleicht,  der  wird  erkennen,  wie  andere  Wege 
Euri])ides   ging.     Bei  Sophokles   schloss   sich    mit   jener  Frage  und 
Antwort  fast  schon  die  mit  rücksichtslosem  Wahrheitsstreben  Schritt 
um   Schritt  auf  die  Aufdeckung   eindringende  Ausfragung  Jokastes 
durch  ( Jdipus.     Ion  und  Kreusen  dagegen  geht  es  wie  den  Kindern 
im  bekannten  Spiele,   die  mit  verbundenen  Augen  suchen  und  bald 
'brennen',    bald    gänzlich    'kühf    sind.     Nicht    weniger   als   dreimal, 
2Hb,   305  f.,   320    und    dazu   nun    viertens,    da  Ion  hört,   jenes  aus- 
gesetzte Kind    würde,    wenn    noch    lebend,    in    seinem   Alter    sein, 
scheint  der  Schleier,    der  Mutter   und  Sohn  einander  verbirgt,    von 
ihnen   selbst    zerrissen  zu  werden.     Man  muss  sich  schier  wundern, 
dass  weder  dem  klugen  Pflegling  des  Loxias  noch  der  Erechtheus- 
tochter,  so  oft  sie  es  fast  mit  Händen  greifen,  je  der  Gedanke  kommt: 
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der  in  x^polls  Tempel  und  Obhut  aufgewachsene  Findling 
könne  der  aus  Athen  verschwundene  Sohn  Kreusas  von  Apollon 
sein.  Aber  das  ist  ja  eben,  was  Euripides  will :  in  steter  Spannung 
soll  der  Zuschauer  sein,  ob  Mutter  und  Sohn  sich  nicht  endlich  er- 
kennen werden  —  ganz  wie  er,  durch  den  Prolog  gewitzigt,  in 
der  Alkestis  beim  Gespräch  zwischen  Admet  und  Herakles  das 
Wort  von  Alkestis  Tode  zu  hören  gespannt  ist.  Er  wird  enttäuscht, 
hier  wie  dort.  Als  Xuthos"  Erscheinen  der  Unterredung  ein  Ende 
macht,  und  Kreusa  fortgeschickt  wird,  wie  dort  Herakles  ins  Gast- 
zimmer abging,  ist  die  Handlung  auf  demselben  Punkte  wie  vorher. 
Xuthos  geht  ins  Heiligtum  das  Orakel  zu  fragen,  und  auch  Ion 
entfernt  sich,  nachdem  er  sich  noch  einen  Augenblick  über  Kreusas 
dunkle  Reden  natürlich  vergebliche  Gedanken  gemacht  und  dann 
über  Apollons  und  anderer  Götter  Liebschaften  die  dreisten  Worte 
gesprochen,  die  wir  kennen.  Nachdem  der  Chor  sein  Lied  gesungen, 
kehrt  Ion  zurück,  und  gleich  darauf  kommt  auch  Xuthos  aus  dem 
Tempel  und  will,  froh  des  empfangenen  Spruches  :  der  zuerst  ihm 
draussen  begegne  sei  sein  Sohn,  Ion  umarmen,  was  diesem  Tollheit 
dünkt.  Als  Worte  nicht  fruchten,  droht  er  dem  stürmisch  Zudring- 
lichen mit  seinem  Bogen,  muss  aber  doch  hören,  wie  der  Gott  ihn 
als  den  ersten  Begegnenden,  Xuthos  schenkte,  büupov,  övia  h'  eE 
efiioö  sagt  Xuthos,  ganz  wie  Hermes  augekündigt  hatte,  der  Gott 
werde  ihm  Ion  'geben,  und  sagen,  er  sei  sein  Spross'.  Ion  sucht 
durch  ein  merkwürdiges  Verhör,  das  er  mit  seinem  'Vater'  anstellt, 
die  Möglichkeit  zu  ergründen  und  gibt  sich  zuletzt,  da  ein  Schein 
aufleuchtet,  zufrieden.  Wir  sahen  früher,  wie  zwei  Eigenschaften 
Ions  sich  in  diesem  Verhalten  offenbaren  sollen,  erstens  die  Klug- 
heit des  Atheners  und  Gottessohnes,  zweitens  —  und  das  verbürgt 
uns,  dem  halbkomisehen  Eindruck  gegenüber,  den  Ernst,  d.  h.  Euri- 
deischen  Ernst  —  das  Autochthonenblut,  das  gegen  den  zugewan- 
derten Athener  Xuthos  ebenso  viel  Sprödigkeit  und  Kälte,  wie  gegen 
Kreusa,  die  Erechtheustochter  Wärme  und  Zuneigung  an  den  Tag 
legt.  Noch  einmal  zieht  er  zurück  und  legt,  aus  denselben  Eigen- 
schaften quellend,  ausführlich  die  Gründe  dar,  weshalb  er  lieber 
in  seiner  bisherigen  Stellung  in  Delphi  verbleiben  möchte.  Xuthos 
beschwichtigt  seine  Bedenken,  will  ihn,  um  die  Gattin  zu  schonen, 
nicht  als  Sohn,  sondern  unter  einem  Vorwande  mit  nach  Athen 
nehmen,  jetzt  in  Delphi  nur  noch  nachträglich  des  Sohnes  Geburts- 
fest feiern.  Ion  fügt  sich,  doch  die  Mutter  fehle  ihm  zu  seinem 
Glück;  finde  er  sie  nicht,  sei  ihm  das  Leben  ohne  Wert,  er  wünscht, 
sie  sei  Athenerin. 

Petersen,  Die  attische  Tragödie.  -'^ 
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Was  Heimes  im  Prolog  voraussagt,  ist  damit  erfüllt,  aber  der 
Hinweis  Ions  auf  seine  Mutter,  des  Xuthos  auf  Kreusa,  das  be- 
absichtigte Fest  und  vor  allem  sein  Vorwissen  um  Ions  Geburt 
sagt  dem  Zuschauer,  dass  dies  noch  keine  zufriedenstellende  Lösung 
war.  Und  vielleicht  fiel  dem  Hörer  des  Prologs  doch  schon  auf, 
dass  Hermes  selbst  seiner  Sache  nicht  ganz  sicher  war,  da  er  am 
Schlüsse  jener  Vorankündigung  sagt,  er  wolle  ins  Heiligtum  hinein- 
gehen, um  zu  erfahren,  was  über  den  Knaben  beschlossen  sei  TT. 
Weil  man  das  nicht  verstand,  strich  man  den  Vers.  So  maskierte 
der  Dichter,  dass  er  so  vieles  voraussagte,  aber  gerade  die  Haupt- 
sache verschwieg:  jetzt  dient  das  Verschweigen  der  Spannung, 
wie  vorher  das  Verraten.  Der  Chor,  Kreusen  ganz  ergeben,  emp- 
findet schon  voraus,  was  seiner  Herrin  Herz  bewegen  wird,  das 
Schweigen,  das  ihm  Xuthos  befahl,  wird  er  nicht  üben. 

Kreusa  kommt  mit  dem  uralten  treuen  Diener  des  Hauses,  der 
schon  Erechtheus  Pfleger  war:  er  soll  des  guten  Spruchs,  den  sie 
erwartet,  sich  mit  ihr  freuen.  Von  dem  Chor  vernimmt  sie  stoss- 
weise,  jeden  folgenden  Stoss  erschütternder,  dass  ihrem  Manne, 
nicht  ihr  ein  Sohn  gegeben  sei,  dass  dieser  schon  erwachsen,  dass 
es  jener  Jüngling  sei,  den  sie  offenbar  so  gern  als  ihren  Sohn  er- 
kannt hätte.  Nach  einem  wilden  Schmerzensausruf  versinkt  sie  in 
Schweigen,  während  der  Alte  sich  in  immer  ärgeren  Zorn  gegen 
Xuthos  und  den  Gott  hineinredet  und  wilde  Rachegedanken  nährt. 
Dann  wird  in  langem  Gesangstück  das  lang  Verheimlichte,  doch 
unter  der  Maske  der  Freundin  schon  ausführlich  Erzählte,  laut. 
Mit  wachsendem  Staunen  hören  natürlich  der  Chor  und  der  Alte 
zu.  Der  Alte  lässt  sich  das  Einzelne  noch  eindringlicher  vorführen, 
wobei  namentlich  der  Tod  des  von  Apollon  preisgegebenen  Kindes 
stark  markiert  wird.  Beim  Planen  der  Rache  ist  natürlich  das 
Weib,  die  Mutter  die  Erfinderische,  der  Alte  bietet  die  Hand  zur 
Ausführung.  Das  Geburtsfest  soll  Ions  Tod  werden  durch  das 
furchtbare  Gift.  Nach  einem  Chorlied  kommt  die  Meldung,  wie, 
sichtlich  durch  Apollons  Walten  und  Ions  Frömmigkeit,  der  Anschlag 
fehl  "ging.  Aber  kaum  hörte  der  Zuschauer  den  Sohn  dem  Tode 
durch  die  eigene  Mutter  entronnen,  so  sieht  er  zu  seinem  Schrecken 
nun  die  Mutter  von  dem  Sohne  mit  dem  Schwerte  bedroht,  sogar 
an  heiliger  Stätte.  Zur  rechten  Zeit  kommt  indes  die  Orakel- 
priesterin,  Ion  die  langvervvahrte  Schachtel  mit  dem,  was  Kreusa 
ihrem  Kinde  einst  mit  hineingelegt  hatte,  damit  er  mit  dessen  Hilfe 
seine  Mutter  finden  könne,  zu  übergeben.  Ion  wird  bei  dem  Anblick 
von  Rührung  ergriffen.     Euripides   kann  sich's  indessen  nicht  ver- 
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sagen,  den  Zuschauer  noch  einmal  zu  necken,  ihn,  der  nun  endlich 
der  glücklichen  Lösung  sicher  zu  sein  wähnt,  noch  einmal  zu  ent- 
täuschen. Aus  den  trüben  Betrachtungen,  die  ihm  die  Schachtel 
weckt,  rafft  Ion  sich  mit  dem  Entschlüsse  auf,  sie  uneröffnet  im 
Tempel  zu  weihen:  lieber,  als  vielleicht  in  einer  Unfreien  die  Mutter 
entdecken,  wolle  er  es  im  Dunkel  lassen.  Auch  hier  sind  wir  wieder 
auf  Sophokles  Spuren,  der  Gedanke,  den  Ion  ausspricht,  ist  es,  den 
Ödipus  fälschlich  bei  Jokasten  voraussetzt,  da  sie  plötzlich  der  Auf- 
deckung seiner  Herkunft,  wie  er  meint,  sich  entziehen  will,  Ödipus 
selbst  bekennt  sich  gerade  zur  entgegengesetzten  Ansicht.  Was 
bei  Sophokles  ein  letzter  Lichtstrahl  scheint,  wird  bei  Euripides 
zum  Gegenteil,  dort  mehr  zur  Charakteristik  des  Helden,  hier  mehr 
zum  Effekt  für  den  Zuschauer.  Rasch  aber  lenkt  Ion  ein  und  nun 
vollzieht  sich,  was  der  Zuschauer  längst  erwartete.  Doch  benutzt 
Euripides  noch  den  kritischen  Geist,  mit  dem  er  den  zweiten  (ioni- 
schen) Stammvater  der  Athener  ausstatten  wollte,  um  die  Differenz 
zwisehen  der  Voiaussagung  des  Prologs  und  dem  wirklichen  Aus- 
gang der  Dramen  zu  beschönigen.  Was  der  Dichter  mit  der  un- 
vollständigen Voraussagung  bezweckte,  haben  wir  gesehen.  Nach- 
dem er  seinen  Zweck  erreicht  hat,  lässt  er  Athena  für  Apollon  das 
Schlusswort  nehmen,  um,  Ion  entgegenkommend,  zu  erklären,  dass 
dieser  wirklich  Apollons  Sohn  sei,  dem  Xuthos  nur  gegeben,  damit 
er  Aufnahme  in  das  athenische  Haus  finde.  Was  jetzt  schon  in 
Delphi  vor  der  Zeit  offenbar  geworden  sei  und  dem  Sohn  von  der 
Mutter,  dieser  von  dem  Sohne  Gefahr  gebracht  hätte,  wenn  der 
Gott  nicht  Fürsorge  getroffen,  das  würde  sonst  in  Athen  beiden 
Teilen  offenbar  geworden  sein.  Wie?  ist  unnötig  zu  fragen.  Die 
eigentliche  tragische  Verwickelung,  jpit  welcher  der  Zuschauer 
eben  überrascht  werden  sollte,  stellt  der  Gott  also  als  eine  Kreu- 
zung seiner  guten  Absichten  hin.  Des  Gottes  Weisheit  erscheint 
dabei  in  etwas  zweifelhaftem  Lichte.  Wer  aber  seine  Augen 
offen  hat,  dem  kann  es  nicht  entgehen,  dass  die  ganze  my- 
thische Götterwelt  für  den  Dichter  nur  dichterische  Geltung  hat. 
Wer  ihm  zutraut,  dass  er  den  Glauben  daran  habe  bekämpfen 
wollen,  nimmt  sie  schon  viel  zu  ernst  und  tibersieht  obendrein, 
dass  es  eine  Absurdität  ist,  die  man  dem  Dichter  zutraut,  zu 
bekämpfen,  was  doch,  wie  im  Falle  Ions,  und  mehr  oder  weniger 
überall,  zum  guten  Teil  seine  eigene  Erfindung  ist.  Es  ist  das- 
selbe wie  die  vermeintliche  Entlarvung  der  Heroen,  da  doch 
Euripides  deren  Menschlichkeiten  nicht  aufdeckt,  sondern  ihnen 
andichtet. 
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Die  Handliiug  der  Bakchen  ist  einfach;  der  Prolog-  enthüllt 
nur  die  wahre  Natur  des  Propheten,  sagt  vom  Bevorstehenden  wenig, 
ist  wesentlich  exponierend,  und  öffnet  den  Blick  besonders  auf  den 
zweiten  Schauplatz,  im  Gebirge.  Dahin,  wo  sie  doch  wenig  am 
Platze,ziehn,  von Pentheus  verspottet,  auch  die  beiden  alten  Bakchanten, 
Teiresias  und  Kadmos.  Zugleich  mit  der  Meldung,  dass  die  ein- 
gesperrten Schwärmerinnen,  wunderbar  befreit,  wieder  ausgeschwärmt 
seien,  wird  der  Prophet  gefesselt  gebracht.  Nach  scharfem  Wort- 
wechsel, dessen  Reiz  z.  T.  auf  der  schillernden  Doppelnatur  des  Gott- 
Propheten  beruht,  wird  er  in  den  Stall  des  Palastes  gesperrt.  Seine 
Befreiung  und,  wieder  hinzutretend,  die  Meldung  von  den  Wundern 
auf  dem  andern  Schauplatz  im  Gebirge  verschafft  dem  Propheten 
Gehör  bei  Pentheus,  der  trotz  alles  Sträubens  zuletzt  einwilligt,  sich 
als  Bakchantin  zu  verkleiden.  In  ekstatischem  Zustande  sieht  man 
ihn  mit  dem  Gott  Propheten  abgehn  nach  dem  andern  Schauplatze ; 
die  Fortsetzung  gibt  der  Bericht  des  Begleiters:  die  Ekstase  endet 
bald,  wandelt  sich  in  klägliche  Schwäche,  da  er  in  die  Hand«  der 
rasenden  Weiber  fällt.  Weit  grässlicher  als  Kreusa  Ion  morden 
wollte,  vollbringt  es  Agaue  an  dem  Sohn,  der  ihr  durch  bakchische 
Raserei  so  unkenntlich  ward  wie  jeuer  durch  Schicksal  und  Leiden- 
schaft. Wagte  der  Dichter  es  dann  nur  bei  den  Makedoniern  an 
Archelaos'  Hofe,  oder  hätte  er  es  auch  seineu  Athenern  geboten: 
Agaue,  noch  rasend,  den  Kopf  des  Sohnes,  als  wie  eines  erlegten 
Löwen,  triumphierend  auf  ihrem  Thyrsus  tragend  auftreten  zu  lassen? 
Es  ist  ja  nicht  zu  verkennen,  dass  das  Streben  nach  sinnlichem  Reiz 
zu  immer  stärkeren  Mitteln  greift,  und  vielleicht  war  es  Wohltat 
der  Natur,  dass  sie  die  Kraft  der  Wahrheit  echten  inneren  Lebens 
der  darstellenden  Kunst  imn^ßr  mehr  versiegen  und  theatralischer 
Rhetorik  Platz  machen  Hess.  Wie  Kadmos  mit  den  zerrissenen 
Resten  des  Enkels  kommt,  Agaue  zur  Besinnung  bringt,  zuletzt  der 
Gott  sich  unverhüllt  zeigt,  mit  den  Gestraften  auseinandersetzt, 
ihnen  ihre  weiteren  Wege  weist,  und  sie,  mit  Klagen  gegen  den 
Gott,  über  ihr  Schicksal,  rührenden  Abschied  von  einander  nehmen, 
das  tut  der  Dichter  in  der  üblichen  Weise  ab:  im  Innersten  ist  er 
hieran  so  wenig  beteiligt  wie  der  Zuhörer. 

In  der  Helena  sollen  sich  die  langgetrennten  Gatten  wieder- 
finden und  vereint  nach  langer  Zeit  des  Irrens  heimkehren.  Euri- 
pides,  der  auch  in  der  freien  Behandlung  der  mythischen  Stoffe  und 
der  darin  agierenden  Personen  so  deutlich  erkennen  lässt,  dass  es 
für  ihn  (und  den  Zuschauer)  wesentlich  poetische  Stoffe  sind,  nahm 
hier  einmal  die  Fiktion  des  Stesichoros  von   der   doppelten  Helena 
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aD,  einer  falschen,  die  ein  Trugbild  von  Paris  aus  Sparta  entführt 
wird,  während  die  echte  nach  Ägypten  versetzt  wird,  um  den  Rache- 
krieg zu  entflammen.  Soviel  weiss  Helena,  die  den  Prolog  spricht, 
von  Hermes,  der  sie  nach  Ägypten  brachte  und,  damit  sie  keine 
andre  Ehe  einginge,  ihr  auch  das  Fernere  eröffnete,  sie  würde  noch 
wieder  mit  Menelaos  vereint  nach  Sparta  kommen.  Um  dem  Werben 
des  Theoklymenos  zu  entgehn,  begab  sich  Helena  in  den  Schutz 
seines  Vaters  Proteus,  d.  h.  in  das  Asyl  seines  Grabmals.  Der  Zu- 
fall führt  Teukros  daher,  die  Prophetin  Theonoe,  Proteus'  Tochter 
zu  befragen.  Ein  Vorwand  des  Dichters,  um  Helena  aus  der  tröst- 
lichen Hoffnungsstimmung  in  die  entgegengesetzte  zu  werfen,  wozu 
im  Paralleldrama,  der  Taur.  Iphigenie,  der  Traum  dient.  Allerdings 
soll  Teukros  zunächst  auch  die  Doppelung  der  Helena  anschaulich 
machen:  wähnend,  er  sehe  jene  Helena,  die  in  Troja  ihm  wie  andern 
so  viele  Leiden  schuf,  hob  er  schon  das  Geschoss  gegen  sie.  Seines 
Irrtums  inne  geworden,  bittet  er  höflich  um  Entschuldigung  und 
steht  ihr  nun  um  so  geduldiger  Rede,  erzählt,  dass  Troja  schon  vor 
sieben  Jahren  fiel ;  auch  von  dem  Sturm,  der  die  Griechen  zerstreute, 
dass  Menelaos  tot  gesagt  werde,  Leda  sich  aus  Gram  um  Helena 
erhängt  habe,  die  Dioskuren  aus  gleichem  Grunde  gestorben  sein 
sollten.  Nachdem  Teukros,  von  Helena  gewarnt,  schleunig  sich 
entfernt,  beginnt  Helena,  die  sich  nun  aller  Hoffnungen  beraubt  sieht, 
anfangs  allein,  dann  im  Wechselgesang  mit  den  Chorfrauen,  gefan- 
genen Griechinnen,  ihr  Los  zu  beweinen.  In  gefassterem  Tone  setzt 
sie  jenen  dann  noch  einmal  ihre  früheren  Hoffnungen  und  deren 
jetzige  Vernichtung  auseinander.  Das  wenig  Empfundene,  äusserlich 
Theatralische,  auch  ihres  Todesverlangens  ward  schon  S.  294  beleuchtet. 
Vom  Chor  bereldet,  geht  sie  ins  Haus,  um  nun  ihrerseits  die  weise 
Seherin  Theonoe  zu  befragen,  ob  Menelaos  wirklich  noch  lebe,  und 
um  die  folgende  Szene  zu  ermöglichen,  lässt  der  Dichter  selt- 
samer Weise  den  Chor  aus  freien  Stücken,  weil  doch  ein  Weib  —  hier 
aber  sinds  fünfzehn  I  —  dem  andern  beistehn  müsse,  mit  zu  Theonoe 
hineingelm.  Bis  dahin  wusste  der  Zuschauer  nur  was  Chor  und 
Helena  auch  wussten,  jetzt  kommt  auch  sein  Mehrwissen  ins  Spiel. 
Denn  nun  tritt  Menelaos  auf  und  erzählt,  in  der  Form  eines 
Wunsches  von  Pelops  und  Önomaos  Weltfahrt  anhebend,  auch  seiner- 
seits prologiereud,  wie  er  von  Troja  heimkehrend,  immer  aufs  neue 
vom  Sturm  verschlagen,  jetzt  mit  genauer  Not  dem  Meer  entronnen 
sei,  die  in  Troja  wiedergewonnene  Helena  bei  den  andern  Schiff- 
brüchigen in  einer  Grotte  gelassen,  ohne  Nahrung  und  Kleidung,  in 
Lumpen  hierher  konmie,  um  in  diesem  Königshause  irgend    welche 
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Beihilfe  zu  gewinnen.  Von  der  alten  Pförtnerin  erst  unsanft  ab- 
gewiesen, erfragt  er  doch  allmählich,  wo  er  ist,  die  Griechenfeind- 
lichkeit des  Herrn,  als  deren  Grund  er  mit  Staunen  vernimmt,  dass 
Helena  aus  Sparta  seit  Jahren  hier  weile.  Allein  gelassen,  zerbricht 
er  sich  über  die  zweite  Helena  nicht  lange  den  Kopf:  die  Namen 
Helena,  Tyndareos,  Sparta  könnten  ja  öfter  vorkommen ;  er  will  trotz 
allem  den  Herrn  des  Hauses  erwarten.  Indem  kommt,  vom  Zu- 
schauer mit  Spannung  erwartet,  der  Chor  mit  Helena  wieder  aus 
dem  Hause,  guter  Kunde  froh:  Menelaos  lebe,  werde  kommen,  sei  nahe. 
In  der  Freude  vergass  sie  nur  zu  fragen,  ob  er  danach  auch  heil 
davon  kommen  werde  535.  Also  Voraussage,  aber  zugleich  auch 
Verschweigen!  Kaum  sprach  sie  den  sehnsüchtigen  Wunsch  aus,  der 
Gatte  möge  kommen,  da  sieht  sie  ihn,  unkenntlich,  ihr  den  Weg  zum 
Asyl  vertreten.  Ein  kurzes  Haschen  und  Flüchten,  bis  Helena  glücklich 
das  Grabmal  erreicht.  Helena,  Menelaos,  keiner  kann  den  andern 
verkennen,  und  Helena  sieht  das  Orakel  glücklich  erfüllt,  aber  Me- 
nelaos hält  die  wahre  Helena  für  ein  Gespenst,  seine  in  der  Grotte 
geborgene  für  die  wahre;  alle  Aufklärung  ihrerseits  ist  vergebens, 
den  wahren  Grund  seines  Kommens  vergessend,  wendet  er  sich  zum 
Gehen,  so  dass  Helena  laut  wehklagt,  nun  sei  alles  verloren  —  es 
ist  eine  Szene  ganz  ähnlich  der  Weigerung  Admets,  die  wiederkehrende 
Alkestis  aufzunehmen,  hier  wie  dort  eine  Neckerei  des  Zuschauers. 
Denn  in  diesem  Augenblick  kommt  ein  alter  Schiffsmann  des  Me- 
nelaos, ihm  ein  Wunder  zu  melden:  Helena  sei  aus  der  Grotte  ver- 
schwunden mit  Worten  der  Klage  über  alle  Not,  die  ihretwegen 
Achäer  und  Phryger  hätten  erleiden  müssen.  Indem  der  Alte  dies 
seinem  Herren  berichtet,  wird  er  Helena  gewahr,  grüsst  sie,  die  er 
für  die  Entschwundene  hält,  und  bekennt  seinen  Iri*tum :  die  Wahr- 
heit wird  ihm  erst  allmählich  klar.  Menelaos  erkennt  jetzt,  seines 
Irrtums  inne  geworden,  die  wirkliche  Helena  und  beide  gemessen 
die  Freude  des  Wiedersehns.  Helena  trägt  in  kurzen  lyrischen  Sätzen 
die  Entführung  ihres  Abbilds  durch  Paris,  ihres  eigenen  Selbst  durch 
Hermes  vor  und  fällt  mit  der  Erinnerung  an  die  erhängte  Mutter 
und  die  zur  alten  Jungfer  gewordene  Tochter  —  wobei  sie  vergisst 
dass  sie,  die  Mufter,  von  Theoklymenos  umworben  wird,  in  die  trübe 
Stimmung  zurück.  Der  Alte  hat  zwar  gewiss  nicht  unaufmerksam 
dabei  gestanden,  lässt  sich  aber  doch  nochmals  sagen,  dass  sich 
Troer  und  Griechen  um  ein  Trugbild  gemüht,  um  über  Gottes  wun- 
derliche Wege  und  die  ungenügende  Kunst  der  Seher,  des  Kalchas 
vor  allen  sich  auszulassen,  eine  Auslassung,  die  ganz  deutlich,  da 
ihre  Voraussetzung  lediglich  des  Dichters  Fiktion  ist,  nur  der  Charak- 
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teristik  Eiiripideischer  Menschen  dient.  Stimmt  doch  auch  der  Chor 
ihm  bei,  der  317  Helena  zur  Befragung-  der  Theonoe  riet.  Mit  etwas 
gesuchtem  Übergang  bringt  Helena  jetzt  die  Rede  auf  die  Gefahr, 
in  der  sie  beide  sich  hier  in  Ägypten  befinden:  Theoklymenos 
Werben,  ihren  Widerstand.  Sie  bittet  Menelaos  allein  zu  fliehen, 
was  er  entrüstet  zurückweist.  Theonoes  Herz  müssten  sie  also  zu 
rühren  suchen,  da  ihr  alles,  auch  jeder  Fluchtplan  bewusst  sei; 
gelinge  es  nicht,  so  schwören  sie  miteinander  zu  sterben.  Für  das 
Gelöbnis,  sein  Leben  teuer  zu  verkaufen,  hat  Menelaos  einen  selt- 
samen doppelten  Antrieb,  rhetorisch  beide:  den  Ruhm,  den  er  in 
Troja  gewann,  und  den  Vorwurf,  der  den  Heimkehrenden  in  Hellas 
treffen  werde.  Indem  kommt,  zu  Helenas  Schrecken,  Theonoe  mit 
feierlichem  Zeremoniell  heraus.  Sie  weiss  was  geschehn  und  mehr 
als  das,  sie  bedauert  Menelaos  wegen  der  Ungewissheit  seines 
Schicksals,  das  an  diesem  Tage  in  einer  Sitzung  der  Götter  bei 
Zeus  sich  entscheiden  solle,  ob  Hera,  jetzt  Helenen  günstig,  oder 
Kypris,  ihr  entgegen,  beide  von  ganz  persönlichen  Gründen  getrieben, 
obsiegen  werde  (vgl.  S.  96).  Es  ist  Euripides'  freies  Operieren  mit 
der  Götterwelt  nach  homerischem  Muster,  lediglich  im  Interesse 
seines  Theaterspiels.  Kümmert  er  sich  doch  auch  gar  nicht  um  den 
Selbstwiderspruch  von  Theonoes  Behauptung,  die  Götter  würden  heut 
beraten  —  und  sie  selbst  habe  jetzt  die  Entscheidung  in  der  Hand, 
ob  sie  Menelaos  Anwesenheit  ihrem  Bruder  verraten  oder  verheim- 
lichen wolle.  Ja,  als  wäre  sie  zum  ersteren  bereit,  fragt  sie  —  es 
ist  das  fast  die  Form  eines  Auftrags  —  wer  ihrem  Bruder  die  Meldung 
zu  machen  gehe.  Es  ist  nur  ein  Kunstgriff  des  Dichters,  die  Span- 
nung des  Zuschauers  hinzuhalten  und  beiden  Gatten  Gelegenheit 
zu  einer  langen  Rede  zu  geben,  Helena  als  kluge  Frau  an  das  Herz 
der  Seherin,  ihr  Mitleid  und  ihre  Pietät  gegen  den  Vater  appellierend, 
doch  auch  zu  trockeneren  Argumenten  greifend;  Menelaos  aiehr  den 
trotzigen  Helden  hervorkehrend,  ohne  rhetorische  Kunststücke  zu 
verschmähen,  wie  die  Forderungen  an  den  im  Grabe  ruhenden  Vater 
der  Seherin  und  gar  an  Hades  selbst.  Zum  Schluss  die  worttapfre 
Drohung,  im  Notfall  Helena  und  sich  auf  dem  Grabe  zu  töten.  Am 
Ende  aber  war  das  all  nicht  nötig;  denn  um  des  Rechtes  willen 
will  Theonoe  dem  Bruder  nichts  verraten;  mögen  jene  sehn,  wie  sie 
sich  retten  und,  eingedenk  ihrer  Offenbarung,  Heras  Gunst  zu  be- 
wahren, Aphroditens  zu  gewinnen  suchen. 

Die  Gatten  sinnen  also  über  einen  Fluchtplan,  und  wieder  ist 
die  Frau,  wie  Helena  im  vierten  Buch  der  Odyssee,  die  anschlägigere. 
In  Frage  und  Antwort  entwickelt  sich  der  Anschlag,  Theoklymenos 
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so  zu  täuschen,  dass  er  nicht  allein  ihr  Entwischen  ruhig  mit  an- 
sehen, sondern  sogar  aus  allen  Kräften  unterstützen  soll:  darin  ist 
augenscheinlich  eine  Steigerung  der  sonst  so  ähnlichen  List  Ipbi- 
geniens  gegeben.  Nachdem  der  Zuschauer  durch  diese  Voraus- 
sagung mit  dem  nötigen  Vorwissen  für  die  nächste  Szene  versehen 
ist,  ruft  Helena,  Theonoes  Mahnung  beherzigend,  die  beiden  Göt- 
tinnen an,  Aphroditen  nicht  ohne  Vorhaltungen  wegen  ihrer  Mass- 
losigkeit,  ganz  im  Sinne  jenes  Vertragsverhältnisses  zwischen  Men- 
schen und  Göttern,  S.  154,  338  ganz  im  Rahmen  des  Mythos  blei- 
bend. Dann  geht  sie,  um  Scheintrauer  anzulegen,  ins  Haus,  wo 
man  ihr  nach  314  und  1036  wohl  will.  Nach  dem  Chorgesang 
kommt  Theoklymenos  mit  Gefolge  von  der  Jagd.  Er  hat  von  der 
Ankunft  eines  Griechen  (Menelaos)  gehört  und  findet  es  nötig,  strenger 
zu  sein.  Kaum  sah  er  Helenas  Lagerstatt  leer,  so  glaubt  er  sie 
entflohen,  gebietet  schon  mit  der  Euripideischen  Personen  eigenen 
Hastigkeit  Verfolgung  mit  aller  Macht,  da  tritt  sie  tränenden  Auges, 
in  Trauertracht  aus  dem  Hause:  sie  habe  von  jenem  Schiffbrüchigen 
—  es  ist  Menelaos  selbst,  dessen  Jammergestalt  Theoklymenos  einen 
Ausruf  des  Entsetzens  entlockt  —  Menelaos  Tod  im  Schiffbruch 
gehört.  Sie  werde,  jetzt  ihren  Widerstand  aufgeben,  Theoklymenos 
Gattin  w^erden,  müsse  aber  zuvor  dem  Toten  Grabesehren  erweisen. 
Was  da  bei  solchen,  die,  wie  Menelaos  im  Meere  umgekommen, 
üblich  sei,  lässt  sie  den  Mann  darlegen.  Der  Barbar  lässt  ein  paar- 
mal Misstrauen  durchblicken,  das  Helena  rasch  beschwichtigt,  wie 
sie  auch  seinen  schlauen  Fragen  1214,  1216  noch  schlauer  aus- 
weicht. Der  Triumph  griechischer  Schlauheit  über  Barbareneinfalt 
wird  damit  nur  grösser,  und  der  Zuschauer  geniesst  ihn  ganz  be- 
sonders bei  den  vielen  doppelsinnigen  Reden  der  Helena  und  des 
Menelaos,  die,  seinem  Vorwissen  so  durchsichtig,  jenen  ahnungslos 
lassen.  So  ziehen  denn,  nachdem  noch  zwei  kleine  Hemmungen 
1393  und  1427  glücklich  überwunden  sind,  mit  allem  Nötigen  ver- 
sehen, die  verkappten  Gatten  hinaus,  und  von  einem  seiner  zur  Be- 
gleitung und  unbedingtem  Gehorsam  mitgegebenen  Leute  muss 
Theoklymenos,  nach  einem  Chorliede,  das  glückliche  Entrinnen 
des  nicht  toten  Menelaos  mit  Helena  sich  erzählen  lassen.  Zornig 
will  er  Theonoe  dafür  büssen  lassen,  aber  erst  der  Chor,  dann 
aus  der  Höhe  die  Dioskuren  hemmen  ihn,  rechtfertigen  seine 
Schwester,  rufen  der  eigenen  Schwester  eine  'glückliche  Reise' 
zu,  verkünden  ihre  spätere  Gottheit  und  knüpfen  den  Namen 
einer  Attika  nahen  Insel,  'Helena',  an  ihre  Überführung  durch 
Hermes. 
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Trotz  aller  Klagen  Helenes  nach  Teukros  Mitteilungen,  trotz 
aller  Selbstmordgedanken,  ihrer,  des  Menelaos,  beider  ist  von  tra- 
gischer Stimmung  nichts  in  dem  ganzen  Drama  zu  spüren,  an  Ernst 
steht  es  noch  weit  hinter  der  Taur.  Iphigenie  zurück,  bedeutet  einen 
starken  Fortschrittt    auf    dem  Wege    des  gefälligen   Schauspiels. 

Von  grösserer  Bedeutung  als  in  der  Helena  ist  die  Voraus- 
sagung des  Prologs  für  Hekabe  und  Troerinnen.  Beide  Dramen 
behandeln  das  Ende  Ilions  und  seiner  alten  Königin,  das  erste, 
frühere,  Hekabes  Ende  mehr  für  sich  allein  betrachtet,  die  jüngeren 
Troerinnen,  im  Erühling  415  aufgeführt,  als  Schlussstück  einer 
troischen  Trilogie.  Demgemäss  betrifft  die  Voraussagung  dort  nur 
Hekabe  persönlich,  hier  den  ganzen  grossen  Zusammenstoss  von 
Hellas  und  Asien. 

Den  Prolog  der  Hekabe  spricht  der  Schatten  ihres  jüngsten 
Sohnes  Polydoros.  Er  erzählt,  wie  ihn  sein  Vater  Priamos,  da 
Troias  Fall  bereits  zu  fürchten  stand,  mit  reichlichem  Gold  zu  dem 
befreundeten  Thrakerfürsten  Polymestor  schickte,  damit  die  etwa 
überlebenden  Priamiden  dort  einen  Rückhalt  finden  könnten,  ein 
Stück  Euripideischer  Realistik.  So  lange  Troja  bestand,  wäre  er 
dort  gut  aufgehoben  gewesen;  nach  dessen  Fall  jedoch  habe  der 
goldgierige  Thraker  ihn  umgebracht  und  seinen  Leichnam  ins  Meer 
geworfen,  von  dessen  Wogen  er  an  den  Strand  gespült  sei.  Den 
dritten  Tag  schon  schwirre  er  ruhelos,  weil  unbestattet,  umher,  jetzt 
über  seiner  Mutter,  die  mit  den  Griechen  hier  am  Strand  des  thra- 
kischen  Chersones  festgehalten  würde,  da  Achills  Schatten  er- 
schienen sei  und  Polyxenes,  seiner  Schwester,  Blut  verlangt  habe. 
Und  er  werde  es  an  diesem  Tage  erlangen,  und  seine  Mutter  so 
zweier  Kinder  Leichen  schauen;  denn,  um  der  Bestattung  teilhaft 
zu  werden,  solle  seine  Leiche  von  Hekabes  Sklavin  in  der  Brandung 
gefunden  werden.  Kaum  irgendwo  deutlicher  als  hier  ist,  dass  das 
Voraussagen  des  einen,  das  Verschweigen  des  andern  Teils,  jedes 
seine  besondere  Wirkung  auf  den  Zuschauer  erzielt.  Geschickter 
als  sonst  ist  hier  auch  die  Mitteilung  an  den  Zuschauer  markiert, 
da  der  Schatten  mit  absichtlich  zweideutig  —  uTrep-aiaauu  3  f.  — 
gehaltenen  Worten,  die  viel  Verwirrung  angerichtet  haben,  sein 
gegenwärtiges  Erscheinen  vor  dem  Zelt,  nicht  ein  vorausgegangenes 
im  Innern  desselben,  in  Beziehung  zur  drinnen  schlafenden  Mutter 
setzt.  Seine  Worte  wirken  durch  die  trennende  Zeltwand  ihre 
Träume,  deren  Ausgestaltung,  wie  z.  B.  bei  der  Taur.  Iphigenie 
42,  der  im  Schhimmer  regen  Phantasie  gehört.  Als  er  dieses  sagt, 
hat  der  Hörer  bereits  vergessen,  dass  dazu  die  ersten,  im  gewöhn- 
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liehen  Prologtoii  gesprochenen  Worte  wenig  passen.  Als  nun  aber 
Hekabe,  von  zwei  Mägden  gestützt,  am  Stabe  aus  dem  Zelte  wankt, 
jammert  sie  entsetzt  über  die  beängstigenden  Traumgesichte  cpaaiuaaiv 
70.  Was  sie  von  ihren  Träumen  sagt,  scheint  mehr  durch  des 
Schattens  Worte  als  durch  seine  eigene  Erscheinung  hervorgerufen. 
Um  den  Sohn  macht  der  Traum  sie  wohl  besorgt;  sie  betet  um 
seine  Rettung:  Polyxenas  Tod  sah  sie  im  Gleichnis,  dessen  Deutung 
ihr  auch  ohne  die  genannten  Traumdeuter  klar  ist,  da  sie  von 
Achills  Erscheinung  und  Begehren  bereits  allgemeine  Kunde  hat. 
Der  Dichter  will  in  Hekabes  Gemüt,  auch  beim  Zuschauer,  die 
Sorge  um  den  Sohn  noch  zurücktreten  lassen.  Der  Chor  der  ge- 
fangenen Troerinnen  kommt  in  Eile,  der  alten  Königin  die  beschlos- 
sene Opferung  der  Tochter  mitzuteilen.  Die  jammernde  Mutter,  s. 
S.  309,  ruft  die  Tochter  heraus.  Diese  stimmt  ein,  doch  mehr  um 
der  Mutter  als  des  eigenen  Leides  willen.  Als  Odvsseus  kommt  die 
Tochter  zu  holen,  sucht  Hekabe  ihm,  als  wäre  die  Tochter  sein 
persönliches  Begehren,  solches  mit  Vernunftgründen  auszureden, 
denen  er  mit  noch  verstandesmässigeren  zu  begegnen  weiss.  Po- 
lyxene,  von  der  Mutter  aufgefordert,  nun  selbst  Odysseus  anzuflehen, 
erklärt  überraschend,  freien  Tod  schmählicher  Knechtschaft  vorzu- 
ziehen. Hekabe  will  selbst  sterben,  von  der  Tochter  nicht  lassen, 
so  dass  diese  sie  mahnen  muss,  ihrer  Würde  nichts  zu  vergeben. 
Scheiden  kann  sie  freilich  nicht  von  der  Mutter,  ohne  dieser  wie 
sich  selbst  den  Schmerz  des  Abschieds  noch  recht  zu  Gemüte  zu 
führen,  so  dass  Hekabe  mit  einer  Verwünschung  Helenas  zusammen- 
bricht und  am  Boden  liegen  bleibt,  während  der  Chor  von  eigenem 
Schicksal  singt.  Unbeweglich  liegt  sie  noch,  als  Talthybios  kommt, 
sie  zur  Bestattung  ihrer  Tochter  zu  holen.  Unwillig,  gestört  zu 
werden,  erwacht  sie  doch  zu  plötzlicher  Lebhaftigkeit,  als  sie  hört, 
es  sei  Talthybios,  von  Agamemnon  gesandt;  denn  sie  meint,  man 
wolle  auch  sie  opfern.  Enttäuscht  und  aufgeklärt,  will  sie  das 
Ende  ihrer  Tochter  hören.  Erhebend,  wie  es  von  dem  Herold  ge- 
schildert wird,  erhebt  es  auch  die  alte  Mutter  zu  philosophischen 
Betrachtungen  über  angeborenen  Adel  menschlicher  Natur  und  jähen 
Schicksalswechsel.  Dazwischen  entlässt  sie  den  Herold  mit  der 
Weisung,  Polyxenes  Leichnam  nicht  berühren  zu  lassen,  bis  sie 
komme;  und  eine  Magd  sendet  sie  Wasser  vom  Meer  zu  holen. 
Ganz  attische  Mutter  will  sie  —  ähnlich  in  den  Troerinnen  —  die 
Leiche  zu  der  Ausstellung  7Tpö0ecriq,  zu  der  es  unter  sotanen  Um- 
ständen doch  nicht  konimen  kann,  schmücken  und  hofft,  dazu  finde 
sich  noch  wohl  ein  dem  plündernden  Feind  entgangenes  Schmuck- 
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stück.     Erst  der  Gedanke  an  ihre  Armut   bringt  ihr  zum  Bewusst- 
sein,  wer  sie  ist  und  wer  sie  war. 

Vergass  der  Zuschauer  über  den  gegenwärtigen  Eindrücken 
etwa,  was  im  Prolog  der  Schatten  sagte:  jetzt  kann  er  nicht  an- 
ders, als  mit  lebhafter  Spannung  der  Rückkehr  der  Magd  entgegen- 
sehen. Um  so  mehr,  als  auch  Hekabe  über  der  einen  näheren  Sorge 
der  andern  gänzlich  vergass.  Ins  Zelthaus  Hess  der  Dichter  sie  zu 
dem  angegebenen  Zweck  abgehn,  weil  das  Folgende,  soll  es  volle 
Wirkung  tun,  sich  nicht  vor  ihren  Augen  entwickeln  konnte.  Denn 
nach  kurzem  Chorlied  kommt  die  Magd  mit  lautem  Wehruf,  eine 
verhüllte  Leiche  tragend.  Wiederholt,  erst  der  Chorführerin,  dann 
auch  der  w^ieder  heraus  tretenden  Hekabe  gegenüber,  bricht  die 
Magd  nur  in  allgemeinen  Jammer  über  Hekabes  unsägliches  Un- 
glück aus,  damit  Hekabe  noch  länger  ahnungslos  bleibe.  Um  den 
Effekt  des  jetzt  gänzlich  unerwartet  auf  sie  fallenden  Schlages  zu 
steigern,  leiht  der  Dichter  ihr  sogar  mehr  Kühle,  als  selbst  nach 
dem  Ausgang  der  letzten  Szene  zu  erwarten  war.  Oder  wäre  es 
natürlich,  dass  die  Mutter,  die  vorher  bei  Polyxenes  Abschied,  von 
Schmerz  überwältigt,  zusammenbrach,  wenn  sie  jetzt,  wähnend  die 
Leiche  der  Tochter  werde  ihr  gebracht,  statt  dort  beim  Grabe  be- 
stattet zu  werden,  angesichts  des  Leichnams  nur  in  die  fast  vor- 
wurfsvolle Frage  ausbricht,  warum  denn  die  Tochter  ihr  hierher 
gebracht  werde,  statt  dort  unter  allgemeiner  Beteiligung  der  Griechen 
bestattet  zu  werden  673  ?  Es  ist  vielmehr  klar,  dass  der  Dichter 
die  innere  Wahrheit  dem  äussern  Effekt,  die  Mutter  möglichst 
ahnungslos  erscheinen  zu  lassen,  opferte.  Noch  immer  zögert  die 
Magd,  das  neue  Unheil  zu  offenbaren,  und  erst  als  Hekabe  jetzt 
meint,  es  könne  Kassandra  sein,  deren  Verlust  ihr  also  viel  weniger 
zu  Herzen  ginge,  deckt  die  Magd  den  bekleideten  Leichnam  auf, 
und  nun  bricht  der  vom  Dichter  künstlich  hingehaltene  Sturm  wilder 
Klage  los.  Zuerst  fragt  sie  noch,  was  die  Ursache,  wer  der  Ur- 
heber des  Todes  sei.  Als  sie  hört,  er  sei  von  der  Meeres  woge  ans 
Ufer  gespült,  erinnert  sie  sich  des  Traumes  und  weiss  nun,  wer 
der  Mörder  ist.  Beim  Betasten  des  Toten  gewahrt  sie  auch  seine 
grausamen  Wunden  und  flucht  dem  Mörder,  der  das  Gastrecht  brach. 
Jetzt  kommt  Agamemnon  selbst,  die  zögernde  Mutter  zu  Polyxenes 
Bestattung  zu  holen.  Er  sieht  Hekabe  an  der  Leiche,  erkennt  an 
der  Kleidung  den  Troer,  weiss  aber  nicht,  wer  es  sei.  Wie  die 
Greisin  diesen  zweiten  Schlag  aufnehmen  werde,  das  war  ja  die 
bange  Frage  des  Zuschauers,  auf  die  der  Prolog  ihm,  ganz  plan- 
voll, keine  Autwort  gab.     Und  wieder  lässt  der  Dichter  die  Span- 
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imng  niöglichsf  lange  dauern:  Statt  Agamemnon  yai  antworten,  über- 
legt Hekabe,  von  jenem  abgekebrt,  ob  sie  den  feindlichen  Sieger 
anflehen  solle,  auf  die  Gefahr  hin,  eine  Fehlbitte  zu  tun,  oder  ob 
sie  still  ertragen  soll.  Um  Rache  üben  zu  können,  überwindet  sie 
ihren  Stolz,  von  dem  sie  bis  dahin  eher  zu  wenig  als  zu  viel  be- 
seelt schien,  und  nachdem  Agamemnon  dreimal  vergebens  gefragt 
und  schon  sich  zum  Gehen  wendet,  fällt  sie  ihm  endlich  flehentlich 
zu  Füssen.  Auf  seine  Fragen  sagt  sie  all  das  von  dem  Sohn,  was 
der  Zuschauer  nun  schon  zum  zweiten  und  dritten  Mal  hören  muss. 
Als  der  König  sein  Mitleiden  nicht  verhehlen  kann,  bittet  ihn  Hekabe, 
ihr  zur  Rache  zu  verhelfen  und  sucht  in  langer  Rede,  den  Ton 
mehrfach  wechselnd,  seine  Zustimmung  zu  erlangen.  Quillt  nun 
schon  keine  der  langen  Reden  unseres  Dichters  wirklich  voll  und 
ganz  aus  dem  Herzen,  so  ist  doch  diese  ganz  besonders  reich  an 
gesuchten,  sophistischen,  verletzenden  Motiven,  die  daher,  wie  die 
vom  Maler,  S.  311,  vom  Studium  der  Beredsamkeit,  S.  316,  vom 
Reden  mit  allen  Gliedern  des  Körpers,  S.  323,  schon  ihres  Ortes 
berührt  wurden.  Ein  Grund,  zumal  wenn  er  etwas  Pikantes  hat, 
geht  Euripides  über  alles:  so  entblödet  sich  denn  auch  die  alte 
Königin,  die  vorher  des  edlen  Todes  ihrer  andern  Tochter  sich 
freute  und  berühmte,  und  eben  noch  aus  Stolz  fast  geschwiegen 
hätte,  nicht,  Agamemnon  an  die  Freuden  in  Kassandras  Armen  zu 
erinnern  und  ihn  zur  Rache  für  seinen  'Schwäher'  aufzurufen.  Der 
Dichter  erscheint  nicht  in  besserem  Lichte,  wenn  man  sich  Sophokles' 
Tekmessa  ins  Gedächtnis  ruft,  die  Aias  520  an  ihrer  Liebe  Gemein- 
schaft erinnert.  Als  Agamemnon  ängstliche  Bedenken  hat,  erklärt 
sich  Hekabe  zufrieden,  wenn  er  sie  nur  gewähren  lasse  und  —  die 
eigene  Sicherheit  ist  ihr  trotz  allem  so  wenig  wie  Medeen  gleich- 
gültig 872  —  schirme.  Agamemnons  Staunen,  wie  denn  Frauen 
den  Mann  bezwingen  wollten,  antwortet  sie,  des  Zuschauers  Neugier 
spannend,  nur  mit  dem  Hinweis  auf  eine  sagenberühmte  Frauentat. 
Die  Dienerin  soll  den  Thraker  einladen,  mit  seinen  Söhnen  zu  Hekabe 
zu  kommen.  Polymestor  kommt,  und  damit  hat  der  Dichter  eine 
Aufgabe,  wie  er  sie  liebt,  hier  sogar  nicht  nur  einen  Täuschenden 
und  einen  der  getäuscht  wird,  wie  Thoas,  Theoklymenos,  Jason, 
sondern  zwei,  die  gegeneinander  jeder  eine  gleisnerische  Maske  auf- 
setzen, um  doch  den  wissenden  Zuschauer  beständig  dahinter  gucken 
und  den  Doppelsinn  ihrer  Worte  verstehen  zu  lassen.  Unter  V^or- 
spiegelung  weiteren  vergrabenen  Goldes  lockt  Hekabe  ihr  Opfer  ins 
Zelt,  aus  dem  dann  bald  wilder  Wehschrei  über  die  eigene  Blen- 
dung und  den  Mord  seiner  Knaben,    dann  Toben   und  Lärmen  des 
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Barbaren  erschallt,  vor  dem  Frauen  mit  Hekabe  herausflüchteu. 
Ihnen  nach,  kurze  Zeit  wie  ein  Tier  mit  allen  Vieren  tappend,  wie 
die  erschreckte  Pythia  bei  Aeschylus  Grabsp.  37,  der  Geblendete, 
lauschend,  wo  er  der  Weiber  habhaft  werden  könnte,  und  wieder 
Thraker  und  Achäer  beranbrüUend.  Besorgt  eilt  Agamemnon  herbei, 
dem  nun  der  Thraker  den  Hergang  ausführlich  erzählt,  nachdem  er 
zum  Eingang  behauptet  hatte,  den  Priamossohn  zum  Besten  der 
Griechen  getötet  zu  haben,  und  am  Schluss  noch  für  seine  Griechen- 
freundschaft solches  erlitten  zu  haben  Agamemnon  zu  Gemtite  führt. 
Für  Hekabe  ein  willkommener  Anlass  ihn  in  langer  Rede  zu  wider- 
legen, so  dass  Agamemnon  als  Obmann  ihr  Recht  geben  muss,  was 
den  Blinden  in  neuen  Zorn  versetzt.  Dieser  Zorn  kehrt  sich  gegen 
Agamemnon  so  gut  wie  gegen  Hekabe,  und  um  das  Stück  mit  dem 
üblichen  Ausblick  in  die  Zukunft  und  einer  Anknüpfung  an  später 
noch  Bestehendes  zu  schliessen,  lässt  der  Dichter  den  Barbaren  im 
Besitze  von  Zukunftswissen  durch  Dionysos  sein.  Euripides  fühlt 
zwar  den  Widerspruch,  dass  derselbe,  der  so  blind  in  Hekabes  Falle 
ging,  über  deren  Ausgang  und  Wandlung  nach  dem  Tode  in  einen 
Hund  unterrichtet  sei.  Dem  Einwand  begegnet  er  mit  nichtssagen- 
der Wendung  1269.  Auch  das  muss  der  Hörer  hinnehmen,  dass 
Hekabe  jenen  über  ihr  eigenes  Geschick  noch  neugierig  ausfragt, 
während  sie  eine  Andeutung  über  Kassandras  Ende  mit  Verwün- 
schung zurückweist,  wie  Agamemnon  selbst  über  den  ihm  geweis- 
sagten Tod  in  Zorn  gerät. 

Es  hat  sich  der  Einfall  hören  lassen,  Euripides  habe,  als  inner- 
liche Vorbereitung  jener  Wandlung  Hekabes  in  einen  Hund,  einer 
Sage,  die  an  dem  Vorgebirge  Kynossema,  d.  i.  Hundegrab,  haftete, 
^den  Versuch  einer  ....  Charakterentwickeluiig  aus  der  stolzen 
Fürstin  zum  Hunde  gemacht'.  Der  Einfall  ist  nicht  besser,  ja  nicht 
mal  so  gut  wie  der,  dass  Herakles  in  dem  nach  ihm  benannten 
Drama  schon  vom  Augenblicke  seines  Auftretens  an  die  Spuren  des 
Wahnsinns  zeige,  S.  39 f.  Was  an  Hekabe  anstössig  scheint  ist  eben 
Euripideisch,  nicht  'hündisch',  und  wer  438 ff.  spürt,  dass  etwas  Un- 
heimliches in  ihrer  Seele  vorgeht,  hat  seinen  Spürsinn  im  Zaume 
zu  halten. 

Den  Ausgang  Hions  und  Hekabes  hat  Euripides  Jahre  nachher, 
wie  gesagt,  noch  einmal  behandelt.  Hatte  er  doch  den  besten  Stoff 
für  ihm  so  recht  zusagende  Schöpfungen,  wie  Kassandra,  Audro- 
mache,  Astyanax,  und  zu  anderer  Wirkung  geeignet,  aber  in  ein 
Bild  von  Trojas  Ende  durchaus  hineingehörig,  Helena  dort  beiseite 
gelassen.     Die  Hekabe  war,    wie   schon  der  Prolog  erkennen  Hess, 
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auf  Spannuug  und  Überrascbimg  des  Zuschauers  angelegt,  die 
Spannung,  wie  sie  nach  dem  ersten  Schlage  den  viel  jäheren 
zweiten  ertragen  würde,  und  die  Überraschung,  dass  die  nach 
dem  ersten  Schlage  zusammenbrach,  durch  den  zweiten  zum  flam- 
menden Zorn  weiblicher  Rachsucht  emporgerissen  wird.  Dem  oft 
erhobeneu  Vorwurf,  es  mangele  der  Hekabe  die  Einheit  der  Hand- 
lung, konnte  man  damit  begegnen.  Aber  Euripides  ist  es  ja  gar 
nicht  um  Einheit  der  Handlung  zu  tun,  und  wo  sie  vorhanden  scheint, 
ist  sie  doch  nicht  eine  durch  Willen  und  Charakter  der  Handelnden 
gegebene.  Seine  Helden  sind  eben  leidende,  die  Hekabe  der  Troer- 
innen mehr  noch  als  die  frühere. 

Der  Prolog,  den  wir  S.  96  betrachteten,  dient  hier  weder  zu 
spannen  noch  Überraschung  zu  bereiten;  denn  was  er  voraussagt, 
wird  sich  erst  nach  dem  Ausgang  des  Stückes  erfüllen.  Gleichwohl 
hat  er  für  die  Stimmung  des  Zuschauers  Bedeutung,  da  dieser  hinter 
allen  Leiden,  die  er  über  die  Besiegten  ergehen  sieht,  Schweres 
auch  über  die  Haupthelden  der  Achäer,  Agamemnon,  Odysseus, 
andere  verhängt  weiss  —  von  den  vielen  Grossen  und  Kleinen,  die 
die  troische  Erde  deckt,  gar  nicht  zu  reden.  Wird  der  Zuschauer 
somit  hier,  über  das  Ende  des  Krieges  hinaus,  noch  vorausgew^iesen, 
80  war  er  im  ersten  Stücke  der  Trilogie,  dem  Alexandros  weit 
rückwärts  über  den  Anfang  des  Krieges,  auf  dessen  Ursprung  hin 
geführt  worden.  Hier  war  der  schöne  Paris,  der  trotz  aller  war- 
nenden Weissagungen  nicht  gleich  nach  seiner  Geburt  getötet  son- 
dern nur  ausgesetzt  und,  natürlich  unbekannt,  aufgewachsen  war, 
durch  besondere  Fügung,  als  glänzender  Sieger  in  Wettkämpfen 
preisgekrönt,  ins  Elternhaus  zurückgeführt,  erkannt  und,  trotz  er- 
neuter Seherwarnung,  von  den  beglückten  Eltern  aufgenommen,  ja 
sogar  sein  Auszug  nach  Hellas,  wo  er  Helenen,  die  Gattin  eines 
andern,  zu  gewinnen  hoffte,  gestattet  und  gefördert  worden. 

Das  Mittelstück,  Palamedes,  spielte  schon  mitten  im  grossen 
Kriege,  zwar  im  Griechenlager  aber  mit  starker  Hereinziehung  auch 
troischer  Interessen,  dies  namentlich  dann,  wenn  Palamedes  sich, 
wie  mit  Fug  vermutet  worden,  dem  Frieden  mehr  als  der  Fort- 
setzung des  Krieges,  geneigt  zeigte.  Jedenfalls  sprach  er  als  Gegner 
derjenigen,  die  im  Griechenheer  den  Ausschlag  gaben.  Das  zog 
ihm  Anklage  und,  auf  Grund  gefälschter  Beweise,  ungerechte  Ver- 
urteilung zu,  deren  Haupturheber  Odysseus  und  die  beiden  Atreiden 
waren.  Die  schon  in  diesem  Stücke  von  Bruder  und  Vater  des 
Palamedes  gedrohte  Rache  sollte  sich  in  dem  Sturm  erfüllen,  mit 
dem  Athena  und  Poseidon,  als  Burggötter  von  Hion  nach  athenischem 
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Muster,  doch  Dicht  ganz  ohne  episches  Vurbild  vereint,  im  Prolog 
des  dritten  Stückes  drohen. 

In  diesem  letzten  der  drei  Dramen  rollen  sich  die  einzelnen 
Akte,  die  dem  Athener  in  Wort  und  Bild  so  oft  vor  Augen  gestellt 
waren,  aufs  neue  vor  des  Zuschauers  Blicken  ab.  Hekabe  und  die 
gefangenen  Chorfrauen  sind  die  bis  zum  Ende  bleibenden  Zeugen 
all  des  Elends.  Die  mit  Angst  erwartete  Entscheidung  über  ihre 
Verteilung  bringt  der  Herold,  wenigstens  den  Hauptpersonen:  Kas- 
sandra,  Polyxene,  Andromache  —  ihres  kleinen  Sohnes  Opferung 
bleibt  der  Überraschung  vorbehalten  —  Hekabe  selbst.  In  der- 
selben Ordnung  folgt  die  Ausführung.  Hekabe,  die  in  der  früheren 
Behandlung  des  Stoffes  ihre  unverwüstliche  Lebenskraft  in  dem  ein- 
maligen Entsetzen  erregenden  Emporschnellen  zeigte,  erholt  sich  in 
dieser  späteren  von  jedem  der  wiederholten  Schläge  minder  über- 
raschend, aber  in  nicht  minder  Euripideischer  Weise.  Denn  immer 
sind  es  kleinmeuschliche  Gwohnheiten  oder  Pflichten,  zu  deren  Er- 
füllung oder  Ausübung  sie  sich  aufrafft,  obgleich  man  denken 
möchte,  so  unerhörte  Fülle  grossester  und  härtester  Schicksale 
müsste  den  Sinn  für  so  kleine  Dinge,  die  unter  so  bewandten  Um- 
ständen überdies  kaum  am  Platze  scheinen,  abgestumpft  haben. 
Wieder  der  Widerspruch  zwischen  überlieferter  Grösse  und  zuge- 
dichteter Kleinheit! 

Die  Nachricht,  dass  sie  dem  Odysseus  zugefallen  sei,  empfängt 
Hekabe  mit  wildem  Ausbruch  von  Schmerz  und  Hass.  Als  dann 
Kassandra  bräutlich  geschmückt,  mit  Hochzeitsfackeln  in  Verzückung 
heraustritt,  um  dem  Bräutigam  Agamemnon,  dem  sie  den  Tod 
bringen  werde,  zugeführt  zu  werden,  da  findet  Hekabe  —  das  ist 
das  Erste  —  solches  Betragen  höchst  unangemessen.  Schon  vorher 
169  hatte  sie  sich  des  aufgeregten  Wesens  ihrer  Tochter  geschämt; 
jetzt  will  sie  ihr  die  Fackeln  abnehmen  und  verweist  ihr  das  Ge- 
bahren.  Die  Auseinandersetzung  der  Prophetin  mit  dem  Herold 
hört  sie  schweigend  an,  um  bei  ihrer  Abführung  zusammenzubrechen 
und  längere  Zeit,  wie  schon  während  des  Prologs,  liegen  zu  bleiben. 
Die  Nächste  ist  Andromache,  die  auf  einem  (von  vielleicht  meh- 
reren) Wagen  mit  troischen  Beutestücken  sitzend  ihren  Sohn  in  den 
Armen  hat.  Vor  den  Zelten  und  Hekabe  hält  der  Zug,  und  vom 
Wagen  herab  redet  Andromache  zu  jener.  Von  ihr  erfährt  Hekabe 
Polyxenes  Opferung.  Ihrer  Wehklage  gegenüber  stellt  Andromache 
das  eigene  Los  als  das  schwerere  hin.  Hekabe  widerspricht,  zu- 
erst kurz:  der  Tod  sei  das  Nichts,  das  Leben  lasse  doch  hoffen, 
und  als  nun  Andromache  in  längerer  Rede,  dessen  Hauptinhalt  aller- 
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din^s  —  echt  Eiiiipideiscb  —  die  Selbstbetracbtimg-  ihres  Lebens 
mit  Hektor  und  ihres  ehelichen  Verhaltens  ist,  nachdrücklicher  den 
Tod  als  das  Bessere  hinstellt,  da  —  und  das  ist  das  Zweite  — 
richtet  sich  die  alte  Königin,  die  während  der  ganzen  Szene  liegend 
bleibt,  nur  etwa  bis  zum  Sitzen  sich  erhebt,  empor  aus  der  stumpfen 
Gleichgiltigkeit,  die  sie,  wiederum  ganz  im  Stile  unseres  Dichters, 
mit  wortreichem  Gleichnis  aus  dem  was  sie  nicht  selbst  erlebt  sondern 
nur  gemalt  schaute,  schildert,  um  Andromachen  zu  mahnen:  Hektor 
solle  sie  ruhen  lassen,  den  neuen  Gatten  ehren  und  zu  gewinnen 
suchen,  die  Kinder,  die  sie  dem  gebären  könne,  würden  ihren  und 
Rektors  Sohn  vielleicht  dereinst  nach  Ilion  zurückführen.  Kaum 
ausgesprochen,  soll  diese  Hoffnung  zu  schänden  werden  —  ähnlich 
war  es  schon  Androm.  409  ff.  —  durch  den  vom  Herold  überbrachten 
Befehl,  den  Knaben  auszuliefern,  damit  er,  von  Trojas  Mauern  ab- 
gestürzt, den  Tod  erlitte.  Dass  Euripides  indes  nicht  bloss  dieser 
Kontrastwirkung  zuliebe  Hekaben  sich  der  Hoffnung  getrosten  lassen 
wollte,  zeigen  uns  die  weiteren  Beweise  ihrer  Widerstandskraft. 
Zunächst  sinkt  sie  freilich,  da  Andromache  ihre  Fahrt  zu  den 
Schiffen  allein  fortsetzte,  der  Knabe  nach  Troja  zurückgebracht  ward, 
unter  Wehklagen  und  Brüsteschlagen  auf  ihre  Streu  zurück.  Nach 
dem  Chorlied  tritt  jetzt  Menelaos  auf,  um  die  ihm  zu  freier  Verfü- 
gung zugesprochene  Helena,  die  unter  den  Gefangenen  im  Zelthause 
weilt,  abzuholen.  Ihren  Tod  wolle  er  nicht  hier  in  Troja,  sondern 
ihn  in  Hellas  den  Angehörigen  derer,  die  in  Troja  fielen,  zur  Ver- 
geltung anheimgeben.  An  den  Haaren  sollen  seine  Leute  sie  heraus- 
zerren. Hekabe  hatte  vorher  die  Götter  gescholten:  jetzt,  da  es 
scheint,  als  solle  die  Vielgehasste,  die  Ursache  aller  ihrer  Leiden 
büssen,  da  lebt  —  so  sind  die  Menschen  —  ihr  Glaube  wieder  auf, 
und  das  ist  nun  das  Dritte.  Ohne  Zweifel  erhebt  sie  sich.  Sie 
preist  Zeus  mit  jenem  wunderlichen  Ausruf,  dessen  moderner  Geist 
selbst  Menelaos  —  komisch!  ~  befremdet,  und  der  weder  ihrem 
Charakter  noch  der  Situation  sonderlich  angemessen,  nur  dem  Zu- 
schauer ins  Ohr  fallen  soll.  In  richtiger  Erkenntnis  von  Helenas 
gefährlichen  Reizen  und  mit  Benutzung  von  Aeschylus  Agam.  682 
warnt  Hekabe  Menelaos.  Doch  im  nächsten  Augenblick,  als  Mene- 
laos seine  Beute  .schon  kurzerhand  abführen  lassen  will,  unterstützt 
sie  selbst  Helenas  Bitte,  Menelaos  wolle  ihr  zu  ihrer  Rechtfertigung 
Gehör  geben:  so  sicher  fühlt  sich  Hekabe  ihrer  Widerlegung.  In 
Wahrheit  ist  es  natürlich  der  Dichter,  der,  wie  Kassandra,  dann 
Andromache,  nun  auch  Helena  zu  pikanter  Selbstschilderung  und 
Selbstverteidigung  und  zu  dem  beliebten  Redekarapf    das  Wort  er- 
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teilen  will.  Sophistik.  die  auch  dort,  z.  B.  368,  396,  401  nicht 
leer  ausging,  hat  hier  alles  zu  leisten,  und  da  Helena  die  Streitfrage 
allgemeiner  fasst,  wer  eigentlich  am  Kriege  die  Schuld  trage,  leiht 
ihr  der  Dichter,  wie  andern  seiner  Personen,  die  volle  Kenntnis  des 
Mythos,  einerlei  wie  der  Redende  zu  solcher  Kenntnis  komme,  wie 
z.  ß.  hier  Helena  zu  dem  Wissen  von  Paris'  Vorgeschichte.  Auch 
das  macht  dem  Dichter  keine  Sorge,  ob  dieser  Redekampf  vor  den 
rauchenden  Trümmern  von  Ilion  am  Platze  sei.  Die  alte  Königin 
führt,  ohne  auf  ihre,  Priams  und  Paris  Schuld  einzugehen,  die  An- 
klage Helenas  mit  aller  Lebhaftigkeit  und  scheinbar  siegreich ;  denn 
Menelaos  erteilt  seinen  Leuten  Befehl  streng  mit  Helenen  zu  verfahren. 
Erst  als  die  Schöne  jetzt  nicht  mehr  ihr  Recht  betonend  wie 
904,  937,  943,  962,  sondern  Verzeihung  flehend  sich  ihm  zu 
Füssen  wirft,  da  schmilzt  sein  Herz,  wie  es  Sage  und  Bildwerk  dar- 
gestellt hatte.  Was  dort  in  eine  kurze  Spanne  Zeit  zusammengedrängt 
scheint,  brachte  Euripides  zu  langsamerer  Entwickelung.  Zeigt 
schon  Hekabes  Einspruch,  dass  sie  die  Wendung  fürchtet,  so  lassen 
deutlicher  noch  Menelaos  Antwort  mit  dem  verdächtigen  Zusatz: 
nicht  um  Helenens  willen  gebe  er  die  Weisung  1047,  die  so  wesent- 
lich anders  klingt  als  kurz  vorher  1039,  seinen  Stimmungswechsel 
erkennen.  Auch  1050  und  1052  zeigt  seine  Abkehr  von  Hekabe; 
nur  zum  Schein  gibt  er  ihr  noch  einmal  Recht  und  stellt  sich  un- 
versöhnt :  hier,  aber  erst  hier  wissen  wir,  dass  er  heuchelt.  Hekabe 
nimmt's  mit  Schweigen  hin ;  aber  sie  bleibt  gewiss  aufrecht,  wenn 
nicht  stehend  in  trübem  Sinnen,  doch  auf  irgend  einem  Sitz  während 
des  Chorgesanges.  Auch  die  Leiche  des  Kindes,  die  ihr  jetzt,  nach 
Andromaches  Weisung  in  Hektors  Schild,  als  seinem  Sarg,  gebettet 
gebracht  wird,  ist  für  sie  keine  neue  Erschütterung.  So  findet  sie 
denn  ohne  weiteres  Worte,  zuerst  zu  scharfem  Tadel  für  die  Grie- 
chen, sodann  zu  rührender  Ansprache  an  das  Kind,  ein  wirklich 
ergreifend  schönes  Motiv,  in  das  störend  nur  zwei  schon  etwas  ver- 
brauchte Floskeln  eingeflochten  werden:  die  Erinnerung  an  Worte, 
die  das  Kind  früher  öfters  der  Grossmutter  gesagt  hatte,  und  der 
zu  bitterer  Ironie  verwendete  Gedanke  einer  Grabschrift.  Ausklingen 
muss  die  Rede  natürlich  in  das,  wozu  auch  der  Herold  aufgefordert 
hatte,  die  Pflicht,  den  Leichnam  für  die  Bestattung  zu  schmücken. 
Dazu  ruft  sie  die  Mitgefangenen  auf  1200,  und  mit  diesen  zeigen 
ihre  Worte,  die  von  den  Klagen  des  Chors  unterbrochen  werden, 
sie  bis  1245,  um  die  kleine  Leiche  beschäftigt,  mit  Binden  sie 
schmückend,  1209  ff.,  mit  Gewand  1220,  den  Schildsarg  umkränzend 
1223,  des  Kindes  Wunden  verbindend  1232.    So  erhebt  sich  Hekabe 
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auch  in  diesem  späteren  Drama  gleichwie  in  dem  früheren  aus 
Niedergeschlagenheit  und  Schwäche  zu  lebendigem  Wollen  und  Tun. 
War  es  dort  die  wilde  Kachsucht  des  Weibes,  die  durch  tückischen 
Frevel  des  Gastfreuudes  wachgerufen  ward,  so  sind  es  hier,  selbst 
die  leidige  Anklage  Helenas  nicht  ausgenommen,  menschlichere  Re- 
gungen, denen  sie  nachgibt.  Dass  eben  die  einst  so  glückliche 
Königin,  nachdem  sie  von  ihrer  Höhe  so  grausam  herabgestürzt  ist, 
dass  gerade  Hekabe  auch  jetzt  noch  Kassandrens  verzücktes  Wesen 
fremden  Augen  verbergen  möchte;  dass  sie  der  einen  Schwieger- 
tochter raten  kann,  Hektor  zu  vergessen,  ganz  dem  neuen  Mann  zu 
leben,  dass  sie  der  andern  ihr  Sündenregister  vorzuhalten  brennt; 
dass  sie,  die  Grossmutter,  endlich  an  der  Mutter  Stelle  die  Leiche 
des  Enkels  zur  Bestattung  mit  dem  üblichen  Totenschniuck  ver- 
sieht, es  damit  jeder  guten  Athenerin  gleich  tut,  das  ist  eben  Euri- 
pides  Prinzip.  Richtig  empfand  er  jedoch,  dass  einer  Hekabe  noch 
anderes  zukomme,  und  gab  ihr  am  Schluss  zweierlei  in  seiner  Wir- 
kung sehr  Verschiedenes:  sicheres  Stilgefühl  war  ja  Euripides  ab- 
handen gekommen.  Als  Hekabe  Troja  in  Flammen  aufgehen  sieht, 
will  sie  sich  in  die  Flammen  stürzen.  Das  wäre  gross,  wie  gewollt 
so  getan,  aber  wie  sie  selbst  ihren  alten  Fuss  zum  Lauf  aufruft, 
um  im  nächsten  Augenblick  vom  Herold  und  seinen  Leuten  fest- 
genommen zu  werden,  ist  es  nur  einer  der  vielen,  s.  S.  310,  mehr 
oder  weniger  schwächlichen  Selbstmordversuche.  Anders  das  zweite, 
wo  die  Alte  knieend  die  Erde  mit  ihren  Händen  schlägt,  und  die 
toten  Kinder  und  Priamos  in  der  Tiefe  anruft,  dass  sie  hören  wie 
ihr  geschieht,  dann  auch  der  Chor  desgleichen  tut,  bis  sie  zuletzt 
gemeinsam  den  Weg  zu  den  Schiffen  antreten  müssen.  Inwieweit 
Euripides  hier  etwa  Homerischem  Vorbilde  H.  IX,  568  und  dem 
Wechselgesang  zwischen  Xerxes  und  dem  Perserchor  nachging,  macht 
wenig  aus:  der  Ausgang  ist  gross  und  würdig. 

Wir  können  aber  von  den  Troerinuen  nicht  scheiden,  ohne 
uns  mit  dem  abzufinden,  was  Wilamowitz  Gr.  Trag.  III  259  über 
dies  Drama  und  die  ganze  Trilogie  ausgeführt  hat,  in  bezaubernden 
persönlichen  Tönen,  doch  so  flackernd,  dass  es  schwer  zu  fassen, 
obschon  es  durch  und  durch  unwahr  ist.  Die  Hundsnatur  der 
Hekabe  in  dem  früheren  Drama  ward  schon  abgewiesen.  Dem 
'Irrtum'  Goethes  stellt  der  Philologe  S.  277  sein  besseres  Verstehen 
gegenüber.  Aber  Goethe  nahm,  was  er  brauchte,  als  Dichter,  nicht 
als  Interpret  vom  Dichter,  und  wer  falsch  erklärt,  ist  Wilamowitz. 
Nachdem  er  dem  Leser  oder  Hörer  —  denn  das  Ganze  darf  man 
zur  Entschuldigung  eher  als  ein  Gesprochenes,  denn  als  Geschriebenes 
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ausehen  —  bereits  seiue  willkürliche  Auffassung  des  Menelaos  sugge- 
riert hat,  liefert  er  S.  280  den  Beweis,  dass  Menelaos  von  Anfang 
an  Komödie  spiele,  namentlich  mit  der  Versicherung,  Helena  töten  zu 
wollen  905,  da  er  doch  vorher  seine  Absicht  erklärt  habe,  sie  mit  nach 
Argos  zu  nehmen.  Allerdings,  aber  nur,  um  sie  daselbst  den  er- 
zürnten Anverwandten  der  Gefallenen  zur  Strafe  zu  überlassen. 
Wilamowitz  verlangt  S.  276,  man  solle  den  'Ton  hören',  sich  nicht 
'von  den  Worten  düpieren  lassen',  das  ist  offen  eingestandener  Sub- 
jektivismus. Einer  Widerlegung  im  einzelnen  bedarf  es  nach  der 
obigen  Darstellung  S.  465  nicht.  Wer  sähe  auch  nicht,  dass  dife 
ganze  Disputation  Hekabes  mit  Helena,  eine  Hauptleistung  in  diesem 
Drama,  bei  solcher  Auffassung  ihren  Boden  verliert. 

In  dieser  Disputation  spielt  nun  der  Schönheitsstreit  der  drei 
Göttinnen  und  das  Urteil  des  Paris  eine  Hauptrolle,  und  die  Kritik, 
die  der  Dichter  daran  üben  soll,  der  Mut,  den  er  dabei  beweise, 
wird  von  Wilamowitz  als  Tat  gepriesen  S.  282.  Sonderbares  Miss- 
verständnis, dessen  Ahnung  allerdings  in  dem  Satze:  'das  Pikanteste 
usw.'  S.  281  aufdämmert,  um  sich  aber  weiterhin  S.  282  in  wenig 
klaren  Sätzen  wieder  zu  verlieren.  Gerade  das  Parisurteil  gehörte, 
wie  wir  S.  341  sahen,  zu  den  anerkannten  Fabeleien.  Nur  in  dieser 
Trilogie  hatte  die  Geschichte  einen  gewissen  tatsächlichen  Wert, 
da  Alexandros,  der  allein  davon  zu  sagen  wusste,  sich  darauf  berief. 
Wilamowitz  sagt  darüber  S.  261  selbst,  was  er  später  vergessen  zu 
haben  scheint,  vgl.  S.  281,  1:  'Alexandros  hat  den  Beistand  einer 
grossen  Göttin,  Aphrodites,  den  Zauber  unwiderstehlicher  Liebens- 
würdigkeit. Kassandra  findet  kein  Gehör,  denn  er  kann  sich  darauf 
berufen,  dass  Aphrodite  ihm,  als  die  drei  Göttinnen  zu  ihm  kamen, 
damit  er  über  ihren  Streit  um  den  Preis  der  Schönheit  entschiede, 
den  Besitz  der  Helena  versprochen  hat.'  Von  ihm  hörte  es  also  im 
ersten  Stück  Hekabe,  von  ihm  aliein  kann  es  Helena  wissen.  Auch 
fällt  es  jener  ersteren  gar  nicht  ein,  den  Besuch  der  Göttinnen  und 
Paris'  Urteil  über  ihren  Schönheitsstreit  zu  leugnen;  sie  leugnet  nur, 
was  Helena,  gewiss  den  Kyprien  gemäss,  also  auch,  dürfen  wir  an- 
nehmen, dem  was  ihr  Paris  erzählte  gemäss,  betonte,  dass  die  Göt- 
tinnen so  viel  Wert  auf  den  Schönheitspreis  legten,  ToaoOiov  972 
und  977,  Helena  929  eKTraYXou)Lievr|,  dass  Pallas  ihm  dafür  den  Sieg, 
Hera  die  Herrschaft  über  die  Griechen  verleihen  wollte.  Dieses 
hatte  ja  Paris  in  Troja  Priamos  und  Hekabe  zu  verschweigen  alle 
Ursache,  wogegen  es  Helena  zu  gewinnen  wohl  dienen  konnte. 
Hekabe  will  nur  'übermütiges  Spiel'  (ai  natürlich  festzuhalten)  Tiai- 
biaT(Ti  Ktti  x^i^  975  als  Grund  des  Streites  gelten  lassen:    was  sie 
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dagegen  als  der  Göttinnen  unwürdig  leugnet,  ist  allein  der  bittere 
Ernst  des  Streites,  sind  die  Versprechungen,  die  die  Göttinnen  Paris 
gemacht  hätten,  und  dazu  Hess  ihr  die  Dichtung  der  Trilogie  allem 
Anschein  nach  freie  Hand.  Nehme  man  dazu  die  Differenz  in- 
betreff  der  Liebesleidenschaft  Helenas  zu  Paris:  diese  gibt  sie,  wie 
alle  Verliebten,  nicht  allein  bei  Euripides,  der  Göttin  schuld,  Hekabe 
ihr  selbst.  Davon  sind  fürwahr  nicht  viel  Worte  zu  machen.  Euri- 
pides mit  diesem  Drama,  sagen  wir  lieber  mit  dieser  Trilogie  zum 
freimütigen  Bekämpfer  auflebender  Altgläubigkeit  zu  machen,  als 
deren  bornierter  (vgl.  S.  295)  Anhänger  natürlich  wieder  Sophokles 
hingestellt  wird,  ist  eine  arge  \'erkehrung  des  Sachverhalts.  Noch 
ein  anderes  ^Yagnis  soll  S.  285 — 287  dem  Euripides  zum  Ruhme 
dienen,  die  Umwertung  von  Griechen  und  Barbaren,  Mie  Erhöhung 
der  Troerinnen',  'die  flammende  Anklage  der  hellenischen  Sieger'. 
Wo  ist  denn  je  in  guter  griechischer  Dichtung  und  Bildkunst  das 
Verhalten  der  Griechen  und  Troer  wesentlich  anders  geschildert  als 
hier?  Wo  steht  nicht,  wie  hier,  das  Mitgefühl  bei  den  unter- 
liegenden? Wer  kann  aus  Pausanias'  Beschreibung  von  Polygnots 
'Zerstörung  Ilions'  entnehmen,  dass  darin  Flelenas  sogar  von  Briseis 
bewunderte  Schönheit  mehr  zum  Herzen  sprechen  sollte  als  Andro- 
machens  Schmerz?  Den  ernsten  Mittelpunkt  jenes  Gemäldes  bildete 
das  Gericht  über  Aias'  Frevel  an  Kassandra  und  Athenas  Heiligtum, 
ein  stummer  und  doch  beredter  Hinweis  auf  das  Unheil,  was  die 
Prolog-Götter  der 'Troerinnen'  den  Griechen  voraussagen.  Aeschylus' 
Agamemnon,  seine  Kassandra,  auch  seine  Perser,  Atossa,  Dareios, 
Sophokles'  Tekmessa  zeigen  uns  die  Humanität  der  attischen  Kunst. 
Wer  aber  hätte,  um  niedrigen  Volksinstinkten  zu  schmeicheln,  einen 
Asiaten  je  so  herabgesetzt,  wie  Euripides  den  Pliryger  im  Orest? 
Man  muss  ja  ferner  völlig  in  dem  Wahn  befangen  sein,  überall 
nur  den  Dichter,  nicht  seine  Personen  sprechen  zu  hören,  wenn  man 
Hekabes,  des  Chores  Klagen  über  der  Götter  Taubheit  und  Undank- 
barkeit, vgl.  S.  389,  für  etwas  anderes  als  geschilderte  Menschlich- 
keiten halten,  wenn  man  darin  des  Dichters  eigene  Verzweiflung 
und  Resignation  erkennen  wollte,  wie  Wilamowitz  tut.  Die  grie- 
chische Dichtung,  die  Orestie  des  Aeschylus  so  gut  wie  die  Trilogie 
des  Euripides  stellen  ja  mit  klarem  Bewusstsein  den  Frevel  des 
Alexandros  als  den  Urgrund  alles  Unheils  hin;  beide  lassen  daneben 
rasch  auch  das  Unrecht  auf  der  anderen  Seite  erwachsen,  und  je 
mehr  die  vom  Verderben  schon  Ereilten  in  ihrer  Blindheit  und 
Schwäche  die  Götter  anklagen,  die  anderen  in  gleicher  Verblendung 
ins  eigene  Verderben  hineinrennen,    desto    mehr    ist   der  Zuschauer 
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hier  wie  dort  des  grossen  Zusammenhaogs  von  Tun  und  Leiden 
gewiss. 

Wenn  Euripides  seine  Alexandros-Palamedes- Troerinnen -Tri- 
logie unter  dem  Eindruck  des  grossen  Kriegszuges  gegen  Syrakus 
gedichtet  hat,  so  wehrt  man  kaum  dem  Gedanken,  dass  das  vor- 
gehaltene Spiegelbild  grosser  Vorzeit  warnen  sollte  vor  Ausschreitung 
und  Gottlosigkeit,  wie  sie  den  Griechen  den  grossen  Sieg  über  Ilion 
in  80  viel  Unheil  verkehrten.  Jede  andere  und  weitergehende  Aus- 
deutung, und  wäre  sie  in  so  vollen  und  schönen  Tönen  gehalten 
wie  Wilamowitzens  S.  288,  hat  gar  keinen  Boden  unter  den  Füssen. 
Wer  Euripides  mit  seiner  Troia-Trilogie  gegen  den  Ehrgeiz  des 
Alkibiades  auf  der  einen  und  gegen  zunehmenden  Aberglauben  auf 
der  anderen  Seite  ankämpfen  sieht,  findet  mit  seinen  tiberspannten 
Vorstellungen  von  des  Dichters  Geisteshöhe  an  Euripides  selbst 
harten  Widerspruch:  derselbe  hatte  fast  unmittelbar  vor  jener  Tri- 
logie dreifachen  Wagensieges  wegen  Alkibiades  in  einem  Siegesliede 
verherrlicht,  und  ein  Jahr  nach  der  Trilogie  lässt  er  im  Schluss 
seiner  Elektra  die  Dioskuren  ein  unmissverständliches  Wort  an  die 
attische  Flotte  im  sikelischen  Meer  richten :  den  Frommen  und  Ge- 
rechten würden  sie  helfen,  nicht  den  Gottlosen,  wo  der  Ausdruck 
jLiuaapoic;  deutlich  auf  den  Prozess  wegen  der  Hermenverstümmelung, 
Mysterienschändung  usw.  hinweist.  Was  gilt  da  die  Anfech- 
tung von  Euripides'  Autorschaft  jenes  Siegesliedes?  Ist  es  aber 
nicht  viel  berechtigter,  die  ganze  Beziehung  der  Troja-Trilogie  auf 
die  sicilische  Expedition  anzufechten,  da  die  jedesfalls  geschrieben 
sein  musste,  bevor  die  Expedition  in  grossem  Stile  beschlossen 
wurde,  und  da  in  den  Troerinnen  selbst  keine  nur  halbwegs  sichere 
Anspielung   auf   das   grosse   Vorhaben   zu  finden   ist?   — 

Das  einfachste  Mittel,  den  Zuschauer  vorwissend  zu  machen  über 
das,  was  einer  der  Hauptpersonen  zu  bestimmter  Wirkuug  noch  einige 
Zeit  vorenthalten  bleiben  soll,  zeigten  uns  Aeschylus'  Grabspenderinnen. 
Und  Sophokles  übernahm  das  Mittel,  den  Bruder  vor  Elektra  auf- 
treten und  sein  Vorhaben  erklären  zu  lassen,  von  seinem  Vorgänger, 
um  es,  wie  wir  sahen,  zu  viel  reicherer  und  ergreifenderer  Wirkuug 
zu  bringen.  Wiederum  folgt  Euripides  teils  Sophokles  teils  Aeschy- 
lus.  Auch  er  lässt  Orest  dem  Zuschauer,  zum  Schein  seinem  Freunde 
Pylades,  seine  Absichten  kund  tun,  und  dann  nur  ein  wenig  zu- 
rücktreten, um  die  Schwester  zu  belauschen.  Euripides  Eigenstes 
ist  der  davorgestellte  Prolog  des  Bauern,  welcher  die  ganz  neu 
und  Euripideisch  erfundene  Situation  darlegt  und  zu  kurzem 
Wechselgespräch  auch  schon  Elektra  hinzutreten  lässt.    So  bekommt, 
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wie  Elektrens  Lage  auch  die  Aufeinanderfolge  der  Szenen  etwas 
hausbacken  Alltägliches,  und  zugleich  wahrt  Euripides  dem  Zufall 
sein  Recht;  wogegen  das  Planmässige  zurücktritt.  Denn  Orests 
erstes  Auftreten  schiebt  sich  nun  ganz  natürlich  zwischen  den  Ab- 
gang des  Bauern  zu  seinem  Tagwerk,  Elektras  zum  Wasserholen, 
und  deren  Rückkehr  mit  dem  gefüllten  Krug,  worauf  sie  ohne  die 
beiseite  getreteneu  Fremden  zu  gewahren  erst  allein,  dann  mit  dem 
Chore  wechselnd  ihr  Klagelied  singt  wie  bei  Sophokles.  Erschreckt 
durch  Orests  Hervortreten,  wechselt  sie  rasch  von  mädchenhafter 
Furcht  zu  lautem  Jubel,  da  er  Kunde  vom  Bruder  zu  bringen  vor- 
gibt. In  langem  Zwiegespräch  holt  er  die  Schwester  aus,  geniesst 
selbst  und  lässt  den  Zuschauer  den  S.  381  besprochenen  Reiz  geniessen, 
aber  ßo  oft  der  Zuschauer  den  Augenblick  gekommen  wähnen  mag, 
dass  Orest,  die  Schwester  zu  beglücken,  sich  ihr  zu  erkennen  gebe: 
er  unterlässt  es.  Einen  Grund  dafür  hat  schwerlich  Orest,  denn 
Elektras  und  ihres  Mannes  ist  er  ja  gewiss,  und  des  Chores  wegen 
hat  er  auch  nachher  kein  Bedenken.  Aber  den  Grund  hat  der 
Dichter,  er  schiebt  die  Erkennung  hinaus,  weil  er  den  Zuschauer, 
wie  in  der  Alkestis,  S.  427,  im  Jon,  S.  448,  hinhalten  und  den 
Zufall  walten  lassen  will.  Von  Elektra  gerufen,  kommt  also  der 
alte  Vertraute,  und  diese  Nebenfigur  ist  es,  wie  der  Aufwärter  in 
der  Alkestis,  der  die  stockende  Handlung  ins  Rollen  bringt  und 
das  lang  Erwartete  auf  unerwartete  Weise  eintreten  lässt.  Zunächst 
bereitet  der  Dichter  auch  hier  dem  Zuschauer  noch  eine  Enttäuschung. 
Denn  von  Chrysothemis,  der  Schwester  Elektras,  die  Sophokles  in 
seiner  kunstvollen  Verflechtung  auf  des  Vaters  Grabe  die  Spuren 
Orests  finden  und  Elektren  die  Freudenbotschaft  bringen  liess,  gerade 
in  dem  Augenblick,  wo  sie  durch  die  Falschmeldung  von  des  Bru- 
ders Tode  es  für  Täuschung  halten  musste  —  von  Chrysothemis  über- 
trägt P^uripides  dies  auf  den  Alten,  der,  am  Grabe  vorbeikommend,  dort 
seine  Andacht  verrichtet  und  dabei  Orests  Darbringung  und  Spuren 
findet.  Aber  wie  dort  Chrysothemis,  wird  hier  der  Alte  von  Elektra 
als  leichtgläubig  abgefertigt:  was  dort  tieftragisch  war,  ist  hier  eine 
trockene  Probe  des  kritischen  Geistes  geworden,  den  Euripides  seinen 
Personen  leiht.  Wenn  man  freilich  meinte,  Euripides  lasse  darin  seine 
eigene  persönliche  Kritik  an  Aeschylus  aus,  so  war  das  weder 
an  sich  gescheit  noch  im  Sinne  des  Euripides  gedacht.  Die  Ver- 
mutung des  Alten,  die  der  Zuschauer  ja  ganz  zutreffend  weiss,  soll 
namentlich  durch  seine  Hartnäckigkeit  die  Erwartung  rege  machen, 
jetzt  endlich  werde  es  zur  Erkennung  kommen.  Doch  auch  die 
letzte  Hoffnung  des  Treuen  wird  von  Elektra  fast  verhöhnt,  so  dass 
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der  Alte  abbricht  und  nach  den  Fremden  fragt.  In  seiner  Seele 
aber  glomm  der  Funke  weiter  und  bald  hat  sein  scharfes  Auge 
den  einst  geretteten  Liebling  erkannt,  und  der  Schwester  an- 
gezeigt. 

Auch    jetzt    meidet    Euripides    geflissentlich    ein  planmässiges 
Vorgehen  des  Orest:    von  dem  Alten  erfragt  und  erfährt  er  die  Ge- 
legenheit,   die  sich  bietet,  Aegisth  bei  einem  Opfer,  ausserhalb  des 
Schutzes,  den  ihm  die  feste  Burg  Mykenes  gewähre,  niederzumachen, 
und    Elektra    übernimmt    es,    ihm    die  Mutter   ins  Garn  zu   locken. 
Orest  lässt  sich  von  dem  Alten  zur  Stelle  führen.     Elektra  bereitet 
sich  zum  Äussersten   vor.     Als  der  Chor   sein  Lied  gesungen,   hört 
man  Geschrei;   gleich  kommt  auch  der  Bote  mit  der  Meldung,  bald 
Orest  mit  Aegisths  Leiche,  und  dem  Toten  hält  Elektra  seine  Sünden 
vor.     Indem    kommt    die    Mutter.     Orest    wird    wankend,    so  dass 
Elektra  ibn,  besonders  durch  Hinweis  auf  Apoll,  bestärken  muss.    Er 
geht   ins  Haus;    die  Mutter   dort  zu   erwarten,   und  draussen  spielt 
sich,  wie  bei    Sophokles,  eine  Auseinandersetzung  zwischen  Mutter 
und  Tochter  ab,  indem  Klytämestra,  sich  rechtfertigend,  Agamemnon 
alle    Schuld    gibt,     Elektra    den    Vater    verteidigt.      Die   Motivie- 
rung ist  bei  Euripides   schwach,    ja    der  Disput    schiebt  sich  deut- 
lich als   etwas  von  Sophokles  Übernommenes  in  die  von  Euripides 
ersonnene    Situation     hinein.     Klytämestra     kam    ja    auf    Elektras 
Einladung,  die  jener  Alte    überbrachte,    um    der  Tochter,    die   ein 
Kind    geboren    zu    haben    vorgab,   beizustehn.     Darauf  bringt    erst 
nach     beendigtem      Disput     Klytämestra     die    Rede.     Ist    so    die 
innere    Geschlossenheit    und    Folgerichtigkeit    vielleicht   absichtlich 
einem  loseren,  mehr  wie  zufälligen  Zusammenhang  geopfert,  so  hat 
dafür   der   wissende    Zuschauer  wieder  den  Genuss,  den  grausamen 
Doppelsinn  von  Elektras  Worten  zu  gemessen,  bis  Mutter  und  Tochter 
ins    Haus   gehn,     aus   dem    in    Kurzem    Klytämestras  Anflehen    der 
Tochter  gehört  wird.    Denn  während  Sophokles  Elektra  einen  Vor- 
wand sucht,  um  bei  der  grausen  Tat  selbst  nicht  zugegen  zu  sein, 
zu  der  sie  nur  mit  dem  Worte  von  draussen  antreibt,   fasst  sie  bei 
Euripides  sogar  das  Schwert  beim  Stoss  mit  an.     Nach  der  Tat  sind 
freilich  Bruder    und  Schwester    beide    gleich  reuig  und  gebrochen; 
von  der  Tiefe  ihrer  Gefühle  geben  ihre  Worte  Beweis.    Orest  fragt: 
welche    Stadt,    welcher    Gastfreund    den    Muttermörder    aufnehmen 
werde;  Elektra:  an  welchem  Reigentanz,  welcher  Hochzeit  sie  noch 
teilnehmen,  welcher  Mann  sie  zur  Gattin  nehmen  werde.     Die  Dios- 
kuren    verkünden    ihnen    aus    der    Höhe,    wie   doch   noch  alles  gut 
werden  wird. 
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Eiu  andres  Wiederseim  und  Erkennen  von  Bruder  und  Schwester 
erdichtete  Euripides  in  der  Taurischen  Iphigenie.  Hier  droht  nicht 
gegenseitig,  aber  doch  dem  Bruder  von  der  Schwester  Hand  der 
Tod,  und  um  den  spannenden  Reiz  dessen,  was  jene  unwissentich 
gegeneinander  vornehmen  oder  auch  nur  Doppelsinniges  sagen,  zu 
empfinden,  muss  der  Zuschauer  vorwissend  gemacht  werden.  Da 
hier  jeder  der  beiden  Teile  sich  selbst  kennt,  keiner  ist,  der  wie 
Jon,  über  sich  selbst  im  Dunkel  wäre,  so  bedarf  es  keines  Gottes 
für  den  Prolog:  wie  in  den  drei  Elektren  kann  jeder  über  sich  dem 
Zuschauer  das  Nötige  sagen,  und  wie  in  seiner  Elektra  schiebt 
Euripides  auch  hier  die  Eröffnungen,  die  Orest  im  Gespräch  mit 
Pylades  macht,  zwischen  ein  erstes  Auftreten  Iphigenias  und  das 
zweite,  das  nach  65  nur  die  Fortsetzung  des  ersten  ist.  Von  Pe- 
lops  anhebend,  erzählt  sie  ihre  Geschichte:  ihre  Opferung  in  AuliSj 
ihre  Entrückung  zu  den  Taurern,  deren  barbarischen  Opferbrauch, 
hellenische  Männer  —  nicht  Frauen,  wie  die  des  Chores—  die  hier- 
her verschlagen  wurden,  der  Artemis,  denen  sie,  Iphigenie,  zur 
Priesterin  bestellt  sei,  zu  opfern.  Sie  erzählt  gleich  auch  noch 
ihren  Traum  der  letzten  Nacht,  eine  Erscheinung,  die  sie  auf  Orestes 
Tod  deuten  zu  müssen  glaubt:  der  Verlauf  der  Handlung  zeigt, 
dass  diese  Deutung  zu  weit  ging,  da  in  Wahrheit  nur  Todesgefahr 
darin  angedeutet  war.  Die  wahre  Absicht,  die  der  Dichter  mit 
diesem  Traum  verfolgt,  verrät  er  erst  später.  Da  die  erwarteten 
Chorfrauen,  zu  ihrem  Dienst  bestimmt,  noch  säumen,  geht  Iphigenie 
wieder  hinein.  Nun  treten,  vorsichtig  umherspähend,  Orest  und  Py- 
lades auf,  nicht  einer  allein  sprechend,  wie  Orest  in  der  Elektra, 
sondern  im  Gespräch  sich  orientierend.  Dann  erzählt  Orest  kurz, 
da  es  später  ausführlicher  geschehen  wird,  den  Muttermord,  die  Ver- 
folgung der  Erinyen  und  Apolls  Verheissung,  er  solle  Ruhe  finden, 
wenn  er  das  Bild  der  Artemis  aus  dem  Taurerland  nach  Athen 
bringen  werde.  Hier  im  Orakel  also  ein  deutlicherer  Hinweis  auf 
ein  gutes  Ende,  allerdings  nach  überstandener  Gefahr  90.  Ab- 
sichtlicher, dem  Sprechenden  nicht  wie  dem  Zuschauer  verständ- 
licher Doppelsinn  liegt  gewiss  auch  in  den  Worten,  die  halb  des 
Gottes,  halb  Orests  sind,  in  dem  Auftrag  das  Agalma  der  Göttin 
zu  holen,  das  in  diesen  Tempel  vom  Himmel  gefallen  sein  solle; 
denn  das  griechische  Wort  kann  sowohl  das  Bild  als  die  durch 
die  Lüfte  entrückte  Iphigenie  bedeuten.  Zunächst  erkennt  Orest 
allerdings  nur  die  Schwierigkeit,  in  den  Tempel  einzudringen:  sie 
gehn  ab,  um  es  Nachts  zu  versuchen.  Nun  erscheinen  von  draussen 
her  die  von  Iphigenie   erwarteten  Frauen,  bald  auch  sie  selbst  aus 
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dem  Tempel.  Dem  siügenden  Chor  mit  Gesang  aotwortend,  weh- 
klagt sie  jetzt  über  des  Bruders  Tod  als  über  eine  gewisse  Sache 
und  bringt  ihm  mit  dem  Chor  Grabspenden  dar,  wie  Elektra  bei 
Aesehylus  dem  Vater. 

Inzwischen  haben  sich  Hirten  am  Meere  zweier  jungen  Grie- 
chen bemächtigt,  die  zur  Opferung  angemeldet  werden.  Aufregend 
ist  die  Erzählung  von  ihrer  Entdeckung,  von  den  Gedanken  der 
Hirten,  von  der  Erinyenkrankheit  des  einen,  dem  der  andere  —  Py- 
lades,  ein  Iphigenieu  noch  unbekannter  Name,  hörten  sie  ihn 
nennen  —  treue  Sorge  widmet,  von  ihrer  tapferen  Gegenwehr,  bis  sie 
der  Übermacht  erlagen.  An  diesen  möge  Iphigenie  für  ihre  Opfe- 
rung Rache  nehmen,  rät  ihr  der  Hirt,  als  ob  dies  die  ersten  Opfer 
wären,  was  sie  nach  Allem  nicht  sind.  Dadurch,  dass  die  Ge- 
fangenen erst  zu  König  Thoas  gebracht  wurden,  erhält  Iphigenie 
Gelegenheit  zu  einem  Monolog.  Sie  erklärt  sich  durch  ihren  Traum 
erbittert  gegen  die  beiden  Jünglinge  348:  das  Mitleid,  das  sie 
früher  mit  den  Opfern  empfunden  hätte,  sei  durch  den  Glauben  — 
boKOuvia  349  —  an  Orests  Tod  erstickt;  denn  wer  Unglück  hatte, 
pflege  gegen  Beglücktere  —  die  Gefangenen!  —  nicht  mild  zu 
sein.  Der  Traum  ist  also  wie  die  Mahnung  der  Hirten,  ein  Mittel, 
die  tragische  Spannung,  die  Furcht  des  Zuschauers,  dass  die 
Schwester  unwissentlich  den  eigenen  Bruder  dem  grausamen  Tode 
weihen  werde,  zu  steigern.  Die  Mangelhaftigkeit  des  Mittels  kann 
dem  Dichter  nicht  entgangen  sein.  Es  ist  ihm  aber  auch  nur  um 
den  augenblicklichen  Effekt  zu  tun:  denn  sobald  die  Gefangenen 
vor  Iphigenie  stehn,  ist  sie  natürlich  eher  mitleidvoll  als  das  Gegen- 
teil. In  raschem  Wechsel  folgt  Frage  und  Antwort,  nicht  unähnlich 
natürlich,  da  die  Situation  so  ähnlich,  dem  zwischen  Jon  und  seiner 
Mutter.  Die  kunstreiche,  manchmal  etwas  gekünstelte  Führung  des 
Dialogs  ist  ganz  und  gar  auf  die  Spannung  des  Zuschauers  berech- 
net: jedesmal  wenn  die  Aufklärung  unvermeidlich  scheint,  versagt 
entweder  Orest,  in  497  und  568,  oder  Iphigenie  ist  es,  die  aus- 
weicht, wie  540,  550,  565,  ohne  dass  recht  klar  wäre,  weshalb 
sie  Namen  und  Abstammung  geheimhält,  —  den  Taurern  gegenüber 
hat  sie  das  ja  nicht  getan  —  was  bei  Orest  begreiflich  ist. 
An  solchen  Dialogen  wird  die  veränderte  Richtung  der  Kunst  und 
Absicht  des  Künstler-Dichters  offenbar:  nicht  die  eigne  Wahrheit 
und  Vollendung  seines  W^erkes  gilt  ihm  allein,  sondern  die  Wirkung, 
die  es  machen  soll.  Der  Zuschauer  soll  immer  aufs  neue  enttäuscht 
werden.  Das  zu  errreichen,  muss  jedesmal  eine  der  Personen  zu 
wenig  verstehend  sein.     Es  ist    derselbe  Widerspruch  zwischen  zu 
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weitgehender  Andeutung  auf  der  einen,  zu  wenig  Verständnis  auf 
der  andern  Seite,  in  der  Ipbigenie  wie  im  Jon.  Wie  in  diesem, 
fühlt  auch  in  jener  der  Dichter  den  Widerspruch  und  sucht  ihn 
auch  hier  hinterher  durch  das  Gespräch  zwischen  Orest  und  Pylades 
658—671  zu  beschönigen,  wie  schon  vorher  542  durch  ein  während 
der  Ausfragung  selbst  hingeworfenes  Wort.  Um  sich  bei  der  670 
gegebenen  Erklärung:  der  Könige  Leidensgeschichte  sei  allen  be- 
kannt, zu  beruhigen,  rauss  der  Zuschauer  schon  vergessen  haben, 
ein  wie  lebhaftes  Interesse  Ipbigenie  bis  ins  einzelnste  hinein  am 
Geschicke  von  Agamemnons  Hause  bekundet  hatte.  Am  Ende 
weiss  Ipbigenie  nur,  dass  Orest  noch  lebt,  und  der  Dichter  hält 
es  für  angezeigt,  das  aufgebotene  Traummotiv  jetzt  ausdrücklich 
fallen  zu  lassen,  obgleich  es  seine  Wirkung  bereits  getan  hatte, 
ehe  Ipbigenie  es  überhaupt  geltend  machte;  denn  danach  zeigte 
sie  eher  mehr  Mitleid  als  jetzt,  wo  sie  den  Freunden  mit  einer 
wiederum  nicht  für  sie  charakteristischen,  aber  auf  die  Stimmung 
des  Zuschauers  berechneten  Kühle  eröfifnetj  dass  der  eine  von  ihnen 
zwar  sterben  müsse,  der  andere  aber  gerettet  werden  solle,  wenn 
er  ihren  Brief  nach  Argos  bringen  zu  wollen  verspreche.  Dazu 
ersieht  sie  natürlich  den,  mit  welchem  sie  spricht,  Orest.  Als 
dieser  ablehnt,  und  den  Freund  statt  seiner  zu  retten  heisst,  be- 
wundert sie  seine  edle  Natur  und  knüpft  eine  jener  allzudeutlichen 
Doppelsinnigkeiten  daran:  so  möge,  sagt  sie,  der  Bruder  sein,  der 
ihr  noch  übrig  sei  öcTTrep  XeXenrrai.  Allzudeutlich  aber  auch  der 
andere  Doppelsinn:  ihr  Bruder  lebe,  nur  sehe  sie  ihn  nicht,  Verneinung 
für  sie,  Bejahung  für  den  Zuschauer.  Um  so  erschreckender  für 
diesen  nun  die  kühle  Bereitwilligkeit,  wenn  er  so  wolle,  ihn,  also 
gerade  den  Bruder,  zu  opfern  und  den  Freund  zu  retten  und  gar 
die  mehr  als  sachlich  kühle  Mitteilung,  wie  es  bei  der  Opferung 
hergehe.  Allzudeutlich  und  auf  den  Effekt  berechnet  dann  auch 
der  bei  dem  sonst  so  zurückhaltenden  Orest  etwas  auffällige  Wunsch, 
einer  Schwester  Hand  möge  seinen  Leichnam  besorgen;  ebenso 
Iphigeniens  Antwort,  das  sei  ja  unmöglich,  aber  weil  er  aus  Argos 
sei,  wolle  sie  es  tun.  Kann  man  verkennen,  dass  der  Dichter  mit 
dem  Zuschauer  sein  Spiel  treibt,  dass  er  den  Mangel  an  wirklichem 
Ernst  durch  künstlich  erregte  Furcht  zu  ersetzen  bemüht  ist? 

Es  folgt,  nachdem  Ipbigenie  hineinging,  den  Brief  zu  holen, 
jene  Unterredung  der  Freunde,  ihre  Bemerkungen  über  die  sonder- 
baren Reden  der  Priesterin,  die  Beschönigung  der  vom  Dichter  zur 
Spannung  aufgebotenen  Künste.  Pylades  weigert  sich  zu  überleben, 
doch  Orest  schlägt  seine  Bedenken  nieder:    er  soll  daheim  Elektra 
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zur  Ehe  nehmen,  ihm  selbst  ein  Grabmal  errichten  —  derselbe 
Ernst  wie  vorher.  Indem  kommt  Iphigenie  mit  dem  versiegelten 
Schreibtäfelcheu.  Sie  lässt  sich  die  richtige  Bestellung  beschwören, 
Orest  dafür  sich  von  Iphigenien  die  Rettung  des  Pylades.  Will 
Euripides  damit  die  kluge  Vorsicht  seiner  Personen  ins  Licht  stellen? 
Man  beachte,  wie  geflissentlich  die  Nennung  des  Briefempfängers 
yerschoben  oder  vermieden  wird,  da  doch  der  Ort,  Argos,  schon 
640  und  jetzt  733  bereits  genannt  war.  Fast  scheint  es,  so  sinn- 
los es  wäre,  als  sollte  Inhalt  und  Adresse  des  Briefes  unbekannt 
bleiben,  gerade  wie  die  Schachtel  mit  Jons  Kennmitteln  uneröffnet: 
es  ist  hier  wie  dort  dieselbe  Neckerei  des  Zuschauers;  denn  tra- 
gischen Charakter  hat  es,  trotz  der  scheinbar  tragischen  Situation 
nicht.  Auch  als  Pylades  das  Vergessene  nachzuholen  bittet,  ist  es 
noch  nicht  der  Empfänger,  den  er  zu  wissen  verlangt,  sondern  der 
Inhalt  des  Briefes,  um,  falls  in  einem  Schiffbruch  der  Brief  ver- 
loren ginge,  er  selbst  aber  gerettet  würde,  seinen  Schwur  doch  er- 
füllen zu  können ;  das  ist  Euripideische  'Klugheit'.  Jetzt  endlich 
767  verlangt  Pylades  den  Empfänger  zu  wissen,  und  wenn  die 
Erkennung  der  Geschwister  so  lange  wie  möglich  hinausgeschoben 
werden  sollte,  war  das  nötig.  Ziemlich  genau  in  der  Mitte  des 
Dramas  erfolgt  jetzt  die  Erkennung,  die  auch  selbst  nichts  von 
tragischem  Stil  hat.  Natürlich  erkennen  Orest  und  Pylades  den 
Zusammenhang  zuerst,  während  an  Iphigenie,  den  Zwischenreden  der 
Freunde  gegenüber,  die  Ahnungslosigkeit  —  es  ist  ähnlich  wie  bei 
Ion  1396,  Hekabe  S.495  —  ebenso  auffällig  markiert  wird,  wie 
früher  der  durchsichtige  Doppelsinn.  Der  Erkennung  folgt  die 
Erinnerung  au  alte  und  neue  Not.  Pylades  mahnt,  der  Rettung 
zu  gedenken,  aber  Iphigenie  will,  um  die  gefährliche  Situation 
wenig  bekümmert,  erst  von  Elektra  und  von  Hause  hören ;  also 
muss  Orest  seine  Geschichte  erzählen,  und  nun  endlich  ist  es  ihm 
auch  mit  Apollons  Auftrag  Ernst;  doch  ihn  zu  erfüllen,  soll  die 
Schwester  das  Beste  tun.  Um  noch  etwas  Tragik  einzuflechten, 
spricht  Iphigenie,  wie  Helena,  von  ihrem  Entschluss,  den  Bruder 
zu  retten,  und  koste  es  sie  das  Leben.  Auch  an  Medeas  hohles 
Drohen  S.  256  wird  man  sich  erinnern.  Wie  Iphigenie  sich  das 
denkt,  braucht  sie  nicht  erst  zu  sagen,  da  Orest,  so  edel  wie  sie, 
davon  nichts  wissen  will.  Wie  Menelaos,  macht  auch  Orest  einige 
unausführbare  Vorschläge,  worauf  sie,  das  "Weib  den  Plan  entwirft. 
Die  den  Hirten  so  anschaulich  gewordene  Raserei  Orests  soll  als 
Vorvvand  einer  Reinigungshandlung  dienen,  die  Iphigenie  mit  dem 
Bild    und    den    Gefangenen    zum  Meere    führen  soll,    wo  ja  Orests 
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Schiff  und  Leute  zu  ihrer  Aufnahme  bereit  sind.  Den  Chorfraueu 
wird  für  ihr  Schweigen  künftige  Heimholung  verheissen,  Artemis 
angefleht,  ihre  Versetzung  aus  einer  unwürdigen  in  eine  gottgenehme 
Stadt  zu  unterstützen.  Dies  ins  Werk  zu  setzen,  geht  Iphigenie  mit 
den  Gefangenen  in  den  Tempel.  In  demselben  Augenblick,  wo 
dann  nach  dem  Chorlied,  Thoas  erscheint,  der  Opferung  beizu- 
wohnen, tritt  zu  seiner  Verwunderung  Iphigenie,  das  heilige  Bild 
tragend,  aus  dem  Tempel.  Mit  griechischer  Schlauheit,  die  zur 
Freude  des  Publikums  sich  den  Barbaren  so  überlegen  zeigen 
musste,  flicht  sie  Wahres  und  Falsches  ineinander,  aber  weder 
mit  doppelsinnigen  Reden  treibt  der  Dichter  hier  solches  Spiel  wie 
in  der  Helena,  noch  mit  Hemmungen  von  Seiten  des  Thoas,  wie 
dort  von  Seiten  des  Theoklymenos,  ausser  der  einen  schwachen 
1196:  das  gesuchte  Meer  sei  ja  nahe  beim  Tempel.  Genug,  die 
Gefangenen  werden  in  Fesseln,  die  von  Thoas  Leuten  gehalten 
werden,  zum  Meere  geführt,  hinter  ihnen  der  Schmuck  (Gewand) 
der  Göttin  und  Opfertiere,  deren  Blut  die  angebliche  Befleckung 
tilgen  soll,  dazu  Fackeln,  die  genaue  Nachahmung  attischen  Kult- 
gebrauchs, zum  Betrügen.  Und  nichts  verlautet,  dass  die  Athener 
daran  Anstoss  genommen  hätten,  die  doch  über  dies  und  jenes 
scheinbar  gotteslästerliche  Wort  des  Dichters  oder  seiner  Personen 
nach  der  Meinung  seiner  Ausleger  ein  Geschrei  erhoben  haben 
sollen.  Das  Weitere,  nachdem  die  Prozession  den  Augen  der  Zu- 
schauer entschwand,  wird  diesen  und  Thoas  von  einem  Boten  be- 
richtet, den  die  Chorführerin  erst  noch  irre  zu  führen  sucht,  indem 
sie  ihm  Thoas  Aufenthalt  falsch  angibt.  Thoas  Verfolgung  hemmt 
Athena,  die  Poseidons  Zorn  —  es  ist  noch  der  in  den  Troerinnen 
gegen  die  Atriden  entflammte  —  bereits  beschwichtigt  und  die  Ab- 
fahrt des  Schiffes  erwirkt  hat.  Sie  heisst  Orest  einen  Tempel 
der  Tauropolos  (Artemis)  gründen,  schreibt  dessen  Kultbrauch  vor 
und  weist  Iphigenie  nach  ihrem  attischen  Brauron. 

Nach  dem  Muster  der  Elektra  und  Aul.  Iphigenie  konnte 
auch  der  Prolog  der  einige  Jahre  jüngeren  Hypsipyle  gestaltet 
werden.  Hier  waren  es,  wie  in  der  Antiope,  Melanippe  und 
andern  Dramen  des  Euripides,  zwei  Söhne  und  die  Mutter,  die, 
durch  seltsames  Geschick  früh  einander  entrissen  und  fremd  ge- 
worden, wieder  vereint  werden  sollten,  natürlich  durch  Not  und 
Trübsal  hindurch.  Man  streitet,  ob  die  Mutter  oder  die  Söhne 
den  Prolog  sprachen :  wie  in  den  zwei  genannten  Dramen,  war  er 
zwischen  beiden  geteilt,  so  dass  jede  von  beiden  Parteien  dem 
Zuschauer  über  sich  das  nötige  Wissen  erteilte,  und  er  so  gewisser- 
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masseu    die    getrennten  Hälften  in  die  Hand  bekam,  ganz  wissend, 
was  jene  je  nur  zur  Hälfte  wussten. 

Kein  Zweifel,  dass,  als  bei  ihrer  ersten  Begegnung  Hypsipyle 
die  Mutter  selig  pries,  die  solche  Söhne  gebar  —  ebenso  bewunderte 
Jon  238  Kreusa  — .  der  Zuschauer  bereits  wusste,  dass  sie  selbst 
eben  diese  Mutter  ist,  beide  Teile  also  bereits  das  Ihrige  gesagt 
haben  müssen.  Hunt  hat,  wie  die  Anordnung  1  —  3  seiner  Frag- 
ment a  tragica  papyracea  zeigt,  richtig  gesehn,  dass  zuerst  Hyp- 
sipyle, die  Enkelin  des  Dionysos,  das  Wort  hat.  Denn  was  sie  ist 
und  weiss,  ist  die  Voraussetzung  dessen,  was  die  Söhne  wissen 
und  wollen.  Sie  lebt  ja  auch,  als  Sklavin,  am  Orte  der  Handlung, 
dem  Gehöfte  des  Lykurgos,  das  den  Tempel  des  Zeus  von  Nemea 
umschliesst,  Mit  Worten,  die  unverkennbar  den  Eingang  bilden, 
hebt  sie  von  Dionysos,  dem  Vater  ihres  Vaters  Thoas  an,  erzählt, 
wie  ihre  Abkunft,  so  auch  ohne  Zweifel  ihre  Nachkommenschaft, 
die  Zwillinge,  die  sie  von  Jason  auf  Lemnos  geboren  hatte,  wie 
sie  von  da  nach  Xemea  kam,  hier  als  Sklavin  Opheltes  (Arche- 
moros), das  Kind  von  Lykurg  und  Eurydike,  zu  pflegen  hat.  Wie 
Elektra  im  Orest,  neben  dem  Bett  des  schlafenden  Bruders  sitzend 
oder  stehend,  den  Prolog  spricht,  so  Hypsipyle  neben  ihrem  schla- 
fenden Pflegling.  Gleichwie  Elekra  oder  Iphigenie  wird  sie  so- 
dann durch  irgendeinen  Umstand  veranlasst,  die  Bühne  für  kurze 
Zeit  zu  verlassen.  Das  schlafende  Kind  lässt  sie  solange  allein, 
offenbar  das  Vorspiel  des  späteren,  verhängnisvollen  Verlassens 
ihres  Lieblings  an  der  Stelle,  wo  er  seinen  Tod  finden  sollte. 
Während  sie  abwesend,  vermutlich  drinnen  ist,  kommen  als  Wanderer, 
Unterkunft  suchend,  Euneos  und  Thoas,  ihre  Söhne.  Damit  deren 
Aufmerksamkeit  nicht  zu  früh  auf  das  Kind  falle,  lässt  der  Dichter 
einen  den  andern  —  auch  hier  die  Gesprächsform  —  auf  die 
Giebelfiguren  des  Tempels  aufmerksam  machen.  Daran  knüpfte 
sich  natürlich  weitere  Mitteilung,  über  ihre  Herkunft,  den  Zweck 
ihrer  Reise,  die  nie  gesehene  Mutter  zu  suchen,  wozu  sie  vermut- 
lich eine  von  Dionysos  empfangene  Anregung  trieb.  Danach  erst 
gewahren  sie  das  Kind  und  dass  die  Tür,  wie  natürlich,  zwischen 
der  Wärterin  drinnen,  dem  Kinde  draussen,  nicht  geschlossen  ist. 
Denn  hierher  gehören  27  —  29,  wohl  weiteres  Gespräch  der  Brüder: 
vielleicht  ist  des  einen  Meinung,  er  könne  ja  so  ins  Haus  gelangen, 
da  es  offen  stehe,  worauf  der  andre  erwidert,  die  Magd  oder 
die  Amme  des  Kindes  sei  vielleicht  nicht  hineingegangen,  also 
draussen  zu  befragen.  Endlich  entschliessen  sie  sich,  doch  zu 
klopfen.     Davon  erwacht  das  Kind  und  schreit,  und  wie  die  liebe- 
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volle  Pflegerin  später,  bei  Statins  Theb.  V  544  den  letzten  Schrei 
des  Kindes  bort,    so  hier  den  ersten    des  erwachenden,    eilt  herbei 
und    wendet   sich,    Tröstung    vcrheisseud   3,  2,    zum    Kinde,    grüsst 
danach    die    fremden  Jünglinge    mit   jenem    preisenden  Worte    und 
fragt    nach    ihrem    Begehr.     Dass    die    Wandrer,    da    sie    von  des 
Hausherrn    Abwesenheit    hören,    schon    ihren    Fuss    weiter    setzen 
wollen  4,    ist,    wie    die    ähnliche    Erklärung    des    Herakles    gegen 
Admet  Alk.  538  eine    der    scheinbaren  Vereitelungen.     Auf  Hypsi- 
pyles  Weisung    treten  sie  doch  ein,    natürlich    um    sich  der  Herrin 
zu  melden.     Wie  nun   jene  wieder   mit    ihrem  Pflegling    allein  ist, 
widmet   sie    ihm    das    vorher  verheissene  Spiel    mit    Klappern  oder 
Scherbeugeklingel,  das  ihre  Bakchische  Herkunft  anzeigt,  aber  Ari- 
stophanes    Spott    herausforderte.     Doch    fiel    sie  gewiss    nicht    un- 
mittelbar aus    dem  Gespräch    mit    den  Fremden    in    das    zum  Teil 
erhaltene  Gesangstück  c  H  3,    dem  der  einziehende  Chor  antwortet. 
Vielmehr  wird  sie  die  durch  den  Anblick  der  Jünglinge  geweckten 
Gedanken  erst  noch    in    gewöhnlicher   Rede    ausgesprochen    haben, 
und  die  unter  35  erhalteneu  Versschlüsse,    deren  vierter  die  'Jüng- 
linge' in    ausgesprochene  Beziehung  zu    ihrer    Herzensregung    setzt, 
fügen    sich    einzig    gut    zwischen   4  und    das    erste    Gesangsstück. 
Denn  soviel  ist  klar:  jener  herrlichen  Jünglinge  Erscheinung  drängt 
ihr  die  Frage  auf,    ob  die  eigenen  Söhne    wohl    leben  mögen  oder 
tot  sind.     Doch    sogleich    versinkt    der    Hoffnungsschimmer  in  dem 
trüben    Bewusstsein    ihres    Unglücks,     ihrer     bittern    Knechtschaft. 
Sie  verweist  sich  so  unerfüllbare  Reden,    will  aber  nun  —  tragisch  I 
—  ihr  Hoffen  auf  das   Knäbchen  setzen,    das  ihr  einst    zum  Dank 
für  ihre  Pflege    vielleicht    die   Freiheit   schenken    möge.     Und  wie 
z.  B.  bei  Helene  164,  Taur.  Iphigenie  143,  so  kehren  auch  Hypsi- 
pyles  Gedanken    zum  Teil    in  dem    mit    dem    kindlichen  Spiel    an- 
hebenden   Gesangsstück    wieder;    denn    c  H  3, 3    erblickt    sie    des 
Kindes  künftiges  Wachstum  —  wieder  tragisch!  —  wie  ein  Spiegel- 
bild in  den  bewunderten  Jünglingen.      Statins  V  608  dreht    es  um 
und  lässt  sie  das  Kind  ihrer  Söhne  süsses  Abbild  nennen. 

Es  kommt  der  Chor,  Frauen,  wegen  5,  25  wohl  eher  von  Phlius, 
dem  Bakchus  ergebenen,  als  von  Nemea  zu  benennen,  da  sie  weiter- 
hin dem  Weingott  lobsingen  und  durch  ihn  Hypsipyle  verbunden 
scheinen.  Sie  bringen  Kunde  von  den  sieben  Helden,  die  von 
Argos  gegen  Theben  ziehn,  und  alsbald  kommt  deren  einer,  der 
weise  Seher  Amphiaraos  mit  Gefolge:  sie  brauchen  reines  Wasser 
zu  einer  heiligen  Flandlung  und  wissen  es  nicht  zu  finden.  Auf 
Befragen  Hypsipyles  nennt  der  Seher  Namen  und  Herkunft,  Anlass 
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und  Zweck  ihres  Zuges;  ebenso  nennt  sie  ihm  NameU;  Heimat  und 
zweifellos  auch,  woraus  sie  nie  ein  Hehl  machte,  ihr  Verhältnis  zu 
Jason  und  die  Namen  ihrer  Söhne.  Schliesslich  erklärt  sie  7  (dies 
wohl  zum  Chore  gesprochen),  ihnen  Wasser  zeigen  zu  wollen, 
ebenda  vermutlich,  wo  sie  es  für  die  eigenen  Magddienste,  cII3,  17, 
zu  holen  pflegte.  Der  Chor  singt  vom  Zwist  der  Oedipussöhne 
und  dem  Anfang  des  Krieges.  Dann  gähnt  in  unserer  üeberliefe- 
rung  eine  Lücke,  die  durch  Euripideische  Analogie,  der  andres 
zuhilfe  kommt,  doch  einigermassen  sich  füllt.  Wecklein  erkannte, 
dass  die  Söhne,  die  am  Ende  sich  glücklich  wieder  mit  der  Mutter 
vereinigen,  vorher,  wie  Jon  mit  Kreusa,  Iphigenie  mit  Orest,  irgend- 
wie in  bedrohlicher  Weise  mit  ihr  zusammengestossen  sein  müssen. 
Dass  'ein  Weg  sie  in  doppelter  Wendung,  zuerst  zur  Furcht, 
hernach  zur  Freude  zusammenführte',  sagt  Hypsipyle  selbst  41,  1 
(II  58)  jubelnd,  als  sichs  erfüllte. 

Das  Kind,  von  Hypsipyle,  um  rascher  mit  den  Männern 
schreiten  zu  können,  auf  blumiger  Au  niedergesetzt,  wird  von  einem 
fürchterlichen  Drachen  getötet;  das  ist  der  mythische  Mittelpunkt 
der  Fabel.  Die  schreckliche  Kunde  wird  zweimal  auf  die  Bühne 
gebracht.  In  mehr  als  einem  Bruchstück  ist  gegeben,  dass 
Hypsipyle  jammernd  zurückkehrt,  so  viel  zu  erkennen,  ohne  des 
Kindes  Leiche.  In  kurzen  lyrischen  Sätzen  spricht  sich  ihr  Ent- 
setzen zuerst  aus  12;  sie  schildert  das  Kind  mit  Blumen  spielend, 
da  sie  es  verliess:  das  Weitere  sah  sie  ja  nicht.  Die  Erzählung 
von  dem  Ungeheuer,  von  der  Tötung  des  Kindes,  von  der  Er- 
legung des  Drachen  durch  einen  oder  den  andern  Helden  des 
Heeres,  die  Euripides  sich  sicherlich  nicht  schenkte,  und  wovon 
16  ein  Stück  ist,  musste  eija  andrer  geben,  vielleicht  also  einer 
der  16,  5  erwähnten  Hirten,  die  zu  Lykurgos,  des  Herrn  von  Ne- 
mea,  Herden,  s.  5,  24,  gehören.  Hypsipyle  spricht  nach  den  lyrischen 
Sätzen  12,  14,  15  auch  ferner  nur  mit  dem  Chor,  17,  18,  hier  zu 
fliehen  entschlossen,  weil  sie  die  Rache  der  Eltern  fürchten  muss. 
Der  andre  Bote  dagegen  kann  den  schrecklichen  Vorgang  nur  der 
Mutter  des  Kindes  erzählen,  und  er  wird  ihr  auch  den  Leichnam 
gebracht  haben.  Welche  von  beiden  Meldungen  mag  die  erste 
gewesen  sein?  Ueberwiegende  Gründe  scheinen  zu  fordern,  dass 
zuerst  Hypsipyle  die  allgemeinere  Kunde  von  dem  Tode  brachte 
—  ihr  Wort  i^fxx;  usw.  12,  3  gibt  das  Unglück,  d.  h.  die  Leiche 
als  nah.  aber  noch  nicht  gegenwärtig  dem  Blick  — ,  danach  erst 
die  genaue  Botschaft  kam.  In  den  spärlichen  Resten  findet  sich 
wohl  nichts,   was    verböte,    Hypsipyle    noch    ohne    genaues   Wissen 
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gekommeu  zu  denken,  wenn  sie,  vom  Quell  sofort  zurückeilend, 
das  Kind  nicht  mehr  fand  und  nun  in  ihrer  Angst,  seinen  Tod 
mehr  vermutend  als  wissend,  sogleich  zum  Hause  zurückkehrte, 
vielleicht  in  der  Hoffnung  es  hier  zu  finden.  Das  Befremdliche, 
dass  die  unglückliche  Wärterin,  trotzdem  sie  von  den  zornigen 
Eltern  das  Schlimmste  zu  fürchten  hat,  erst  noch  zu  deren  Hause 
zurückkehrt,  ist  so  wie  so  gegeben.  Der  Grund  scheint  in  dem 
Gespräch  mit  dem  Chor  gerade  da  sich  anzukündigen,  wo  der 
Text  abhricht:  sie  fragt,  ob  nicht  jemand  sei,  der  sie  ausser  Landes 
geleiten  könnte.  An  wen  kann  die  Arme  eher  gedacht  haben,  als 
an  die  jungen  Wanderer,  die  sie  im  Hause  weilend  weiss,  und 
zwar  nur  um  weiter  zu  ziehen.  Hatte  ihr  Herz  doch  gleich  für 
sie  geschlagen.  Auf  der  Chorführerin  Frage,  wer  denn  dienenden 
Leuten  Führer  sein  wolle,  wird  sie  jene  genannt  haben,  aber  die 
Schwierigkeit,  ohne  Eurydikes  Fürwissen  sie  anzusprechen,  wird 
sie  davon  abzustehen  und  allein  ihren  Weg  zu  suchen  getrieben  haben. 
Nach  ihrem  Abgang  kommt  dann  also  wohl  der  Bote,  der  Ge- 
bieterin des  Hauses  mit  der  genauen  Nachricht  auch  die  Leiche 
zu  bringen.  Die  scharfen  Wehlaute  13,  zu  jäh  und  heftig  für 
Hypsipyles  Leid,  das,  als  sie  auf  die  Bühne  kam,  doch  nicht  mehr 
ganz  frisch  war,  können  nur  der  Mutter  zukommen.  Ihrem  Ge- 
spräche mit  dem  Boten  gehört  16.  Die  Hauptsache  bleibt,  dass 
Eurydike,  deren  Mann  wohl  eben  deswegen  ferngehalten  wird,  in 
ihrer  Not  sich  an  die  Fremden  wendet,  die  sie  durch  Gastlichkeit 
verpflichtete,  und  die  sie  wohl  in  30  bittet,  Hypsipyle  tot  oder 
lebendig  in  ihre  Hände  zurückzubringen  —  die  Söhne  die  eigene 
Mutter,  was  freilich  der  Zuschauer  allein  schon  weiss.  Das  ist 
Euripideische  Tragik,  wenn  auch  nicht  allzu  ernst  gemeinte.  Den 
Beweiss  dafür  liefert,  ausser  jenem  späteren  Wort  Hypsipyles  41, 
1  ff.,  vgl.  Statins  V  719,  ein  Bildwerk.  Nicht  etwa  das  Rom. 
Mitteil.  1893  S.  343  abgebildete  Vasenbild;  denn  die  Frau,  der 
da  eine  Gefesselte  von-  zwei  Jünglingen  offenbar  zur  Bestrafung 
zugeführt  wird,  ist  schwerlich  Eurydike:  es  ist  nur  eine  ganz  ähn- 
liche Situation,  etwa  aus  der  Melanippe  oder  einer  andern  Tragödie 
des  Euripides.  Aber  die  bekannte  Archemorosvase,  Gerhard  Akad. 
Abh.  Taf.  1,  gibt,  mit  Nameusbeischriften,  in  der  übliclien  Art  der 
grossen  'Tarentiner'  Vasen,  den  Hauptinhalt  der  Tragödie  um  eine 
Hauptszenc  herum  geordnet,  die  auch  selbst  nicht  genau  auf  einen 
Moment  beschränkt  ist.  In  diesem  Mittelbilde  erscheint  in  oder 
vor  dem  typischen  viersäuligen  Tempel,  der  gewissermassen  den 
Bühnenpalast  oder  Tempel  darstellt,  Eurydike  zwischen  Amphiaraos 
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rechts  und  Hypsipyle  links.  Hinter  jenem  :  zwei  andre  der  Sieben, 
hinter  Hypsipyle :  ihre  noch  unerkannten  Zwillinge  im  Wander- 
kostüm. Obwohl  Hypsipyle  nicht  gebunden  ist,  hat  doch  die  An- 
wesenheit der  Söhne  keinen  anderen  Erklärungsgrund,  als  dass  sie 
in  der  unmittelbar  vorhergehenden  Szene,  natürlich  nicht  als  stumme 
Personen,  die  flüchtige  Hypsipyle  zu  Eurydike  zwangsweise  zu- 
rückbrachten. Denn  in  der  nun  folgenden  Szene,  die  im  Bilde 
eigentlich  sich  darstellt,  sind  mit  dem  Auftreten  des  Amphiaraos 
drei  sprechende  Personen  gegeben,  Amphiaraos  von  demselben 
Schauspieler  dargestellt,  der  eben  vorher  der  sprechende  Sohn 
Hypsipyles  gewesen  war.  Noch  ehe  die  Auseinandersetzung  zwischen 
den  beiden  Frauen  begann,  aus  der  19,  20'?  22—26  (23?)  übrig 
sind,  müssen  also  die  Söhne  abgegangen  sein.  Sie  mochten  bis 
dahin  ihrer  Pflicht  gegen  Eurydike  genügt  zu  haben  glauben, 
weitere  Teilnahme  an  dem  Streite  meiden,  da  sie  doch  gegen  Hyp- 
sipyle feindselig  zu  sein  keinen  Grund  hatten.  Ja,  so  gewiss  das 
Vasenbild  ihre  Anwesenheit  bei  dem  Vorspiel  der  dargestellten 
Szene  macht,  ebenso  gewiss  ist,  dass  sie  nicht  mehr  anwesend  sein 
können,  als  Hypsipyle,  von  Eurydike  mit  dem  Tode  bedroht,  in 
Verzweiflung  34,  13  ff.  die  Argo  und  ihre  Kinder  anruft,  weil  diese 
Worte  jenen  sofort  die  Wahrheit  entdeckt  hätten.  Das  Tragische 
ist  eben,  dass  die  Söhne  die  Worte  der  Mutter  nicht  mehr  hören. 
Dass  und  wohin  sie  gingen,  verstehn  wir  leicht,  Sie  hörten  und 
sahen  ja  inzwischen,  dass  das  Heer  von  Argos  mit  den  berühmten 
Helden  und  dem  weitbekannten  Seher  in  der  Nähe  ist:  wo  eher 
als  bei  jenen  könnten  sie  von  der  verschollenen  Mutter  Kunde  zu 
erlangen  hoffen,  der  allein  sie  nachgingen?  Das  wird  sich  bald 
bestätigen.  Noch  einen  dritten  rief  Hypsipyle  in  ihrer  Not  an, 
Amphiaraos;  und  er  kommt,  nachdem  kaum  die  Jünglinge  abge- 
gangen, wie  ihn  das  Bild  zeigt,  das  Ideal  eines  Apollinischen  Sehers, 
das  Euripides  so  hoch  und  reich  an  Weisheit  erhebt,  wie  es  ein 
andrer  nicht,  besser  hätte  tun  können.  Wie  schon  am  Teiresias 
des  Sophokles  bemerkt  ward,  zeigt  auch  Amphiaraos  hier  sich 
nicht  göttlichen  Wissens  mächtig,  sondern  durch  kluge  Beobachtung 
und  Menschenkenntnis,  durch  aufmerksame  Sammlung  aller  Tat- 
sachen mit  Auge  und  Ohr  wissend  und  sehend.  Eurydiken  bereits 
von  Hörensagen  bekannt,  bezeugt  er  Hypsipyles  Unschuld,  des 
Kindes  Untergang  als  Schicksalszeichen  und  Vorbedeutung  ihres 
Unternehmens  gegen  Theben  und  bittet  Eurydike,  die  Bestattung 
ihres  Kindes  mit  feierlichen  Leichenspielen,  der  Begründung  des 
Nemeischen  Festes,    dem  Heere    von  Argos    zu   überlassen.     Damit 

Petersen,  Die  attische  Tragödie.  31 


482  Lücke 

ficheint  Hypsipyleu,  zunächst  weuigsteDS,  das  Leben  gerettet  zu 
sein,  aber  weder  ist  ihr  die  Freiheit  gewonnen,  noch  sind  ihr 
die  Söhne  wiedergegeben :  im  Gegenteil,  die  Erkennung,  die  schon 
so  nahe  gerückt  schien,  da  sie  unter  einem  Dache  weilten,  scheint 
—  echt  Euripideisch  —  durch  das  Weiterwandern  der  Jünglinge 
vereitelt. 

Die  neben  den  Papyrusfragmenten  erhaltenen  Verszahlen 
sagen  uns,  dass  Vers  800  ungefähr  in  den  Anfang  der  Auseinander- 
setzung zwischen  Hypsipyle  und  Eurydike  fiel,  das  Ende  der  Am- 
phiaraosszene  schon  erheblich  über  1000  hinausgehn  musste.  Dar- 
auf also  folgte  der  Chorgesang,  aus  dem  31,  32  (33?)  erhalten 
sind,  darin  Vers  1100  (31,  17).  Dieses  Lied  scheint  die  Hochzeit 
des  Dionysos  und  der  Ariadne  zu  feiern,  aus  der  auch  Hypsipyles 
Vater,  der  ältere  Thoas,  entsprang:  vom  Brautgemach  (einer  Grotte) 
ödXaiuoq  ist  zweimal  die  Rede,  und  unter  den  begleitenden  Wundern, 
den  Brautgaben  des  Gottes,  wie  wir  sagen  dürfen,  scheint  31,  10  f. 
die  heilige  oder  goldne  Traube  genannt  zu  werden,  die  als  Familien- 
schatz von  Thoas  auf  seine  Nachkommen  überging  und  als  Kenn- 
mittel bei  der  schliesslichen  Vereinigung  Hypsipyles  mit  ihren 
Söhnen  dient.  Aber  was  füllt  die  Lücke  von  nicht  viel  unter 
500  Versen  zwischen  jenem  Chor  und  der  grossen  zum  guten  Teil 
erhaltenen  Schlusszene  der  Erkennung,  in  deren  erstem  Teil,  noch 
mehr  als  70  Verse  vor  dem  Schlusswort  des  Dionysos  auf  der 
Maschine,  die  Zahl  1600  steht.  In  diesem  Schlussteil  tritt  Amphi- 
araos  noch  einmal  auf;  doch  ist  leider  nur  der  Schluss  dieser 
dritten  Araphiaraosszene  erhalten:  ein  Teil  von  Hypsipyles  Jubel 
über  die  Wiedervereinigung  mit  den  Söhnen  und  des  Sehers  Abschieds- 
worte. Aber  diese  seine  wenigen  letzten  Worten  sagen  uns  doch 
sehr  viel.  Zunächst  sagt  ja  sein  Rat:  'Hypsipyle  möge  sich  nun 
ihre  Kinder  erhalten,  wie  diese  sich  ihre  Mutter'  awloxj  be  bx]  au 
TCKva,  crqpuj  be  ^xTiiepa,  und  mehr  noch,  dass  er  in  ihren  Söhnen 
seinen  Dank  entrichtet  habe,  dass  er  es  war,  der  ihr  die  Söhne 
zuführte,  und  das  kann  nur  von  dem  Heer  der  Sieben  aus  geschehen 
sein,  wohin  wir  ja  meinten,  dass  die  Söhne  gehen  würden,  als  sie 
Hypsipyle  der  Eurydike  überantwortet  hatten.  Indem  aber  Amphi- 
araos  ihnen  nunmehr  Lebewohl  sagt,  fügt  er  hinzu,  sie,  die  Sieben, 
zögen  jetzt  mit  dem  Heere  gegen  Theben.  Daraus  geht  klar  und 
sicher  hervor,  dass  Archemoros  Bestattung  und  Leichenspiele,  beides 
auch  nach  der  grossen  Vase  als  Nebeninhalt  unseres  Dramas  zu  denken, 
nunmehr  vollzogen  sind,  während  derselbe  Amphiaraos  es 
bei     seinem     vorigen     Abgang     als     bevorstehend     und     zu     voll- 
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ziehen  aügekündigt  hatte.  Also  spielte  zwischen  jenem  Chor- 
gesang, der  bis  1100  und  etliche  reichte,  und  der  letzten  Araphia- 
raosszene,  die  zwischen  1400  und  1500  begonnen  haben  mag,  ein 
Akt,  von  dem  eine  Hauptsache  mit  Sicherheit  erraten  wird,  auch 
ohne  dass  ein  Wort  von  ihm  erhalten  wäre:  die  ausführliche  Er- 
zählung von  der  Bestattung  und  Leichenfeier,  vor  allem  den  Wett- 
kämpfen, deren  einen  Teil  wir  uns  nach  der  Erzählung  von  Orests 
fingiertem  Tode  in  Sophokles  Elektra  ausdenken  mögen. 

Die  Frage,  wer  diese  Vorgänge  erzählt  habe,  erscheint  zunächst 
weniger  wichtig,  auch  schwerer  zu  beantworten  als  die  andre :  wem 
die  Nachricht  gebracht  wurde.  Nur  den  Eltern,  bzw.  der  Mutter, 
der  das  Versprechen  gegeben  ward,  kann  auch  die  Erfüllung  des- 
selben bezeugt  sein.  Trat  der  Vater,  Lykurgos,  überhaupt  in  dem 
Drama  auf?  Er  konnte  es  im  zweiten  Teil  so  gut  wie  Theseus  im 
Hippolytos,  der  ebenso  wie  Lykurgos  im  ersten  als  Theore  abwesend 
war.  Für  Lykurgos  wäre  eine  baldige  Wiederkehr  sogar  nicht 
unwahrscheinlich.  Er  war,  wie  Hypsipyle  b,  28  sagte,  erwählter 
Schlüsselhalter  KXr]bouxoq  des  Zeus  von  Nemea.  Der  Schlüssel  ist 
priesterliches  Abzeichen.  Gewiss  nicht  aus  sich  hat  es  Statins,  dass 
Lykurg  abwesend  war,  um  —  das  kann  eben  auch  "Theore'  bedeuten  — 
dem  Zeus  auf  dem  Perseischen  Berge  ein  Opfer  zu  bringen.  Das 
ist  der  Berg  Apesas,  der  von  Norden  auf  das  Tal  von  Nemea  herab- 
schaut, so  nahe,  dass  der  Priester,  der  etwa  zum  Sonnenaufgang 
oben  war,  nach  vollbrachtem  Opfer  zeitig  wieder  unten  sein  konnte, 
ganz  ohne  die  typische  Geschwindigkeit  des  Theaters  in  Anspruch 
zu  nehmen.  Konnte  er  doch,  das  Gedicht  als  Wirklichkeit  genommen, 
von  der  Höhe  wohl  gar  die  im  Tale  blinkenden  Waffen  der  Krieger 
von  Argos  sehen.  Legt  die  Rolle,  die  Statins  den  Lykurg  spielen 
lässt,  nahe,  diesen  auch  in  der  Euripideischen  Tragödie  aufgetreten 
zu  denken,  so  könnte  es  sich  fragen,  ob  nicht  er  selbst  etwa,  auf 
dem  Wege,  vom  Berge  kommend,  Zeuge  der  Leichenfeier  geworden, 
das  Selbstgeschaute  der  Gattin  dann  berichtet  habe.  Doch  ist 
von  Robert  richtig  bemerkt  worden,  dass  die  grossen  Erzählungen 
der  wichtigen  Dinge,  die  hinter  oder  ausserhalb  der  Bühne  vor- 
gingen, in  der  Regel  von  Personen  untergeordneten  Standes,  meist 
Namenlosen,  gegeben  werden,  nicht  von  nah  davon  Berührten.  Das 
Beispiel  des  Polymestor  in  der  Hekabe  würde  nicht  zutreffen,  eher 
Hyllos  Trach.  749.  und  nicht  genug,  dass  von  Lykurg  in  unseren 
Fragmeuten  keine  Spur  zu  finden:  in  der  Handlung  ist  er,  so  weit 
wir  sehen,  überflüssig,  ja  kaum  unterzubringen.  Erwähnt  scheint 
er  37,  wo  in  1  vielleicht  von  Vergeltung  tictk;  die  Rede,  in  2,  etwa 
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dXX'  e\<;  töv]  avbpa  Kaiecputev  zu  ergänzen,  Eurydikes  neu  sich 
äussernder  Zorn  gegen  Hypsipjle  den  Gatten  zum  Vorwand  zu 
nehmen  scheint,  was  seine  persönliche  Gegenwart  eher  verbietet  als 
fordert.  Des  Dichters  Gewebe  ist  zerrissen,  nur  einzelne  Fäden 
blieben  hier,  den  Schluss  an  das  Vorhergehende  anzuknüpfen. 

Die  Erzählung  von  der  Leichenfeier  also  wurde  der  Mutter 
des  Kindes  geschuldet:  diese  Erzählung  scheint  ja  auch  —  und 
Statius  bestätigt  es  VI  130  ff.  —  am  meisten  geeignet,  den  Groll 
gegen  Hvpsipyle  wieder  aufzustacheln.  Das  wurde  am  besten 
erreicht,  wenn  die  Erzählung  auch  noch  irgendwelche  besondere 
Beziehung  auf  Hypsipyle  enthielt,  die  ja  doch  im  Mittelpunkt  der 
Handlung  steht.  Wir  sahen,  dass  ihre  Söhne,  als  sie  nach  Ablieferung 
Hypsipyles,  vor  Amphiaraos  Hinzutreten,  fortgingen,  sich  wahr- 
scheinlich zum  Fleer  der  Sieben  begaben.  Wirklich  bezeugt  nun 
nicht  nur  eine  offensichtlich  entstellte  Notiz  in  der  Scholien-Ein- 
leitung  zu  Pindars  Nemeensiegern,  sondern  auch  Statius,  dass  Hyp- 
sipyles Söhne  an  den  Leichenspielen  sich  beteiligten.  Es  ist  viel- 
leicht nicht  zufällig,  dass  an  beiden  Stellen  die  Erkennung  der 
Mutter  vorhergegangen  ist;  für  Euripides  aber  ist  das  unbedingt 
ausgeschlossen.  Trotzdem  wird  wohl  aus  ihm  die  Beteiligung 
genommen  sein,  ohne  dass  wir  beide  Söhne  in  zwillingshafter  Ähn- 
lichkeit auch  bei  ihm,  wie  bei  Statius,  am  Wagenrennen  mit  Amphi- 
araos selbst  konkurrieren  zu  lassen  genötigt  wären.  Woher  hätten 
die  Wanderer  auch  die  Gespanne?  Zudem  hören  wir  bei  Euripides 
selbst  41,  101,  dass  der  eine  im  Kitharspiel,  der  andre,  Thoas,  in 
Waffenkampf  des  Ares  geschult  war.  Der  Waffenlauf  aber  gerade 
ist  die  einzige  Kampfart,  die  Pausanias  H  15,  3  in  Nemea  erwähnens- 
wert findet.  Nahm  also  auch  nur  dieser  eine  an  den  Wettspielen 
teil,  so  wurde  sein  Name,  und  sicherlich  der  seines  Vaters  Jason 
öffentlich  genannt,  und  damit  war  Amphiaraos,  der  ja  Hypsipyles, 
der  Mutter  Namen  und  Geschick  gleich  nach  dem  Choreinzug  von 
ihr  selbst  vernommen  hatte,  instand  gesetzt,  die  Getrennten  zusammen- 
zuführen. Zunächst  kommt  diese  Kunde  ja,  wie  es  schien,  durch 
den  Boten  nicht  der  Hypsipyle  zu,  sondern  Eurydike.  Oder  etwa 
doch  beiden?  Erinnern  wir  uns  noch  einmal  der  Sophokleischen 
Elektra;  steht  doch  Elektra  zu  Klytämestra  ähnlich  wie  Hypsipyle 
zu  Eurydike.  Die  Botschaft  von  Orests  Tode  wird,  obgleich  nur 
für  die  eine  bestimmt,  doch  zu  tragischer  Wirkung  zugleich  der 
andern  mit  zuteil.  So  konnte  auch  die  Botschaft  von  der  Leichen- 
feier, wie  immer  Euripides  die  Anwesenheit  Hypsipyles  motivieren 
mochte,    dieser  mit  jener  zusammen   zu  Ohren   kommen.     Sie   hätte 
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damit  schon  die  Kunde  von  ihrer  Söhne  Nähe ;  aber  durch  Eurydikes 
Feindseligkeit  drohte  die  Freudenbotschaft,  die  für  die  Gebieterin 
so  schmerzlich  war,  auch  für  jene  ins  Gegenteil  umzuschlagen.  Wie 
bei  Statins  Lykurg,  wird  bei  Euripides  seine  Gattin  jetzt  Hypsipyles 
Aussagen  von  ihrer  Verbindung  mit  Jason  für  Trug  und  Lügen 
erklärt  haben.  Denn  die  goldene  Rebe  und  Traube,  die  Thoas,  in 
dem  Säulenrelief  des  Kyzikenischen  Tempels  der  Apollonis  von  Per- 
gamon,  vorwies,  diente  nach  der  Beischrift  offenbar  weniger  um 
die  Söhne  der  Mutter  kenntlich  zu  machen  als  um  Eury- 
dike  zu  überzeugen,  und  damit  die  Mutter  aus  Todesgefahr  zu 
erretten :  cpaive,  06av,  BdtKXOio  qpuiov  röbe  •  juarepa  ydp  cToö  pudri  toO 
Gavdiou  usw.  Als  der  Bote,  dessen  Erzählung  den  beiden  Frauen 
so  entgegengesetzte  Empfindungen  erregte,  abgegangen  ist,  wird 
Eurydike  jene  Schmähung  und  Lebensbedrohung  der  bis  zu  des 
Gatten  Rückkehr  wohl  in  Haft  genommenen  Sklavin  ausgesprochen 
haben.  Hypsipyle  könnte  bei  ihrem  Abgang  die  in  37  erhaltenen 
Worte  sprechen.  Nun  ein  Chorlied,  während  dessen  auch  für 
Eurydike  auf  der  Bühne  zu  bleiben  kein  Grund  war.  Danach  kam 
Amphiaraos  mit  den  Söhnen,  zu  Beginn  der  Szene,  deren  Schluss 
sich  in  41  erhielt.  Da  mit  diesen  Personen,  von  denen  wenigstens 
zwei  sprechende  sind,  nicht  wohl  Eurydike  und  Hypsipyle  gleich- 
zeitig auf  der  Bühne  sein  können,  wird,  wie  an  sich  natürlich,  auf 
Amphiaraos  Begehr,  zunächst  die  Herrin  herausgetreten  sein.  Es 
handelt  sich  um  Hypsipyle:  Eurydikes  Anschuldigungen  und  Zweifel 
werden  von  dem  Seher  und  den  Jünglingen  mit  dem  Beweismittel 
der  Wunderrebe  niedergeschlagen,  um  so  wirksamer,  wenn  von  ihr 
auch  Hypsipyle  schon  gesprochen  hatte,  die  ja  das  Schatzstück 
kennen  musste,  auch  wenn,  wie  es  nach  41,  111  scheint,  Thoas,  ihr 
Vater,  es  in  Verwahrung  behalten  hatte.  Wohl  mochte  der  Seher 
für  die  um  ihren  Archemoros  trauernde  Eurydike  auch  ein  besänf- 
tigendes Wort  haben;  hatten  doch  die  Söhne  Hypsipyles  zu  ihres 
Kindes  Ehren  beigetragen  Sie  muss  dann  abgegangen  sein,  um 
Hypsipyle  ihren  Söhnen  hinaus  zu  senden.  Auch  ihr  wird  Amphi- 
araos, an  früheres  anknüpfend,  das  erste  Wort  gesagt  haben,  konnte 
ihr  auch  sagen,  wer  Euneos,  wer  Thoas.  Die  Goldrebe  tat  das 
übrige.  Von  Hypsipyles  Jubel  erhielt  sich  der  Schluss.  In  ihrem 
Gesangstück  wird  sie,  vermutlich  zum  Anblick  des  alten  Wunder- 
zeichens, Thrakiens  Bakchosschwärmerinnen  und  Gebirge  genannt 
haben,  denen  das  Scholion  zu  Vers  50  des  Fragments,  nur  acht 
Verse  vor  den  erhaltenen  Worten  Hypsipyles,  gilt.  Amphiaraos  hat 
das  Seinige  getan  und  nimmt  Abschied.    Him  dankt  Hypsipyle  41,  69> 
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ihr  SegCDswort  wiederholen  einstimmig  beide  Söhue;  Euneos,  der 
Mnseiizögling,  setzt  70  allein  die  Rede  fort.  Sie  erfragen  von  der 
Mutter,  wie  sie  Thoas,  den  Vater,  töten  sollte  aber  rettete,  dann 
selbst  von  Schiffern  als  Sklavin  hierher  verkauft  wurde.  Danach 
wird  sie  die  Fragende  und  erfährt  das  Leben  der  Söhne,  die  ihr 
als  Säuglinge  von  Jason  entführt,  mit  nach  Kolchis  fuhren  und  nach 
Jasons  Tod  von  Orpheus  in  Thrakien  erzogen  wurden,  dann  von 
ihrem  Grossvater  Thoas,  den  Bakchos  erhalten  hntte,  nach  Lemnos 
zurückgebracht.  Während  die  aufgeregte  Mutter  in  lyrischen  Sätzen 
sich  ausspricht,  antwortet  der  Sohn  in  ruhigerer  Rede,  und  nach 
Vers  111,  der,  wie  das  Vorhergehende  und  das  Nachfolgende,  von 
Euneos  gesprochen  ist,  folgten  noch  41  Verse,  von  deren  10  unter 
Fr.  36  die  Enden  erhalten  sind,  wie  3  und  4  beweisen,  jener  von 
einem,  dieser  von  beiden  Brüdern  zu  verstehn.  War  so  die  Ver 
gangenheit  von  beiden  Seiten  aufgeklärt,  so  blieb  dem  nach  41,  152 
in  der  Höhe  erscheinenden  Gotte  Dionysos,  die  Zukunft  zu  ent- 
schleiern: die  Verbindung  des  Euneos  und  seiner  Nachkommen  war 
gewiss  das  eine;  das  andre  wird  der  späteren  Besetzung  von  Lemnos 
durch  Athen  ein  mytliisches  Vorspiel  gegeben  haben,  wie  es  auch 
bei  Herodot  VI  137  ff.  geschieht.  Vielleicht  bildete  Fragment  40  den 
Schluss  seiner  Rede;  denn  Amphiaraos,  für  den  es  sonst  allein  passen 
könnte,  schloss  ja  anders  41,  64. 

Von  erhaltenen  Dramen  des  Euripides  bedarf  sonst  nur  die 
Aul.  Iphigenie  eines  vorwissenden  Zuschauers.  Das  Vorwissen, 
nötig  nur  um  Agamenmons  Heuchelei  gegen  Frau  und  Tochter  zu 
durchschauen  und  den  Doppelsinn  seiner  Worte  zu  geniessen,  kann 
von  Agamemnon  selbst  gegeben  werden,  wie  es  Medea  für  die 
Begegnung  mit  Kreon,  die  zweite  mit  Jason,  endlich  den  berühmten 
Monolog  bei  den  Kindern,  ebenfalls  in  vorausgeschickten  prolog- 
artigen Monologen  gegeben  hatte.  Die  Selbstschilderung,  die  Iphigenie 
später  als  Taurische  Priesteiin  372  von  sich  in  Aulis  gibt,  zeigt 
Euripides  schon  auf  dem  Wege  zu  besonderer  Behandlung  des  Stoffes, 
die  bekanntlich  erst  nach  seinem  Tode  sein  gleichnamiger  Sohn  zur 
Aufführung  brachte,  als  erstes  Stück  einer  Trilogie,  von  der  auch 
das  dritte  die  Bakchen  übrig  sind.  Schlechter  als  diese  erhielt  sich 
die  Iphigenie,  in  der  verschiedene  Teile,  an  sich  sehr  ungleich  an 
Wert,  sicher  nicht  von  dem  älteren  Euripides  verfasst  sind. 

Im  Prolog  zeigt  dessen  Art  sich  unverkennbar  in  dem  langen 
Monolog  Agamemnons.  Diesen  aber  hat  wahrscheinlich  der  Sohn 
Euripides  durch  einen  anapaestischen  Dialog  zu  beleben  gesucht, 
den  er  zu  einem  Teil  vor,   zum  andern   hinter  den  Monolog  setzte, 
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der  ja  schwerlich  unfertig  gewesen  sein  kann.  Hat  diese  ana- 
paestische  Partie  vom  Euripideischen  Phaethon  Fr  775  Anregung 
empfangen,  so  hat  sie  solche  an  den  sicher  nicht  Euripideischen 
Rhesus  weitergegeben.  Zu  dem  Monolog  sind  diese  Anapaesten 
jedoch  weder  im  Ganzen  passend,  noch  im  Einzelnen  übereinstimmend; 
ja  fast  scheint  es,  als  wäre  in  einem  Missverständnis  ihr  Ursprung  zu 
suchen.  Im  Monolog  108  spricht  Agamemnon  von  geändertem  Schreiben 
au  Klytämestra  in  einem  zweiten  Briefe:  die  vorgesetzten 
Anapaeste  dagegen  zeigen  uns,  Agamemnons  Schwanken  und  ün- 
schlüssigkeit  bedeutend  weiter  treibend,  den  König  eben  den  Brief,  den 
er  jetzt  in  Händen  hat,  erst  schreibend,  dann  löschend,  wieder 
schreibend,  versiegelnd,  wieder  öffnend,  zuletzt  missmutig  auf  die  Erde 
werfend,  so  dass  am  Ende  ein  fertiger  Brief  gar  nicht  da  ist,  wie 
es  für  110  ff.  doch  anzunehmen.  Mit  diesen  Worten  lenkt  der 
Monolog,  wofür  es  in  den  erhaltenen  Tragödien  kein  Beispiel  gibt, 
in  den  Dialog  ein  und,  wie  in  der  Taurischen  Iph.  769,  gibt  Aga- 
memnon dem  Alten  jetzt  den  Inhalt  des  Briefes  an,  gegen  den  jener 
das  Bedenken  124  nicht  erheben  könnte,  wenn  er  106  ff.  gehört 
hätte.  Genug,  ursprünglich  wird  von  109  an  Agamemnon,  in  gleichem 
Tone  fortfahrend,  dem  Zuschauer,  nicht  einem  Boten  den  Inhalt 
seines  neuen  Briefes,  die  veränderte  Entschliessung:  Klytämestra, 
die  er  früher  gerufen,  jetzt  fernzuhalten,  ausgesprochen,  auch  den 
Zeitpunkt  der  Absendung,  in  der  verflossenen  Nacht,  angegeben  haben. 
Ohne  irgendwelchen  Dialog,  der  ja  auch  nach  dem  monologischen 
Prolog  der  Bakchen  fehlt,  wird  sogleich  der  Choreinzug  erfolgt  sein. 
Menelaos'  Angriff  auf  den  Alten,  der  diesen  zu  Agamemnons  Zelt 
zurückführt,  fordert  den  vorausgehenden  Dialog  keineswegs:  im 
Gegenteil;  ein  etwas  längerer  Zeitraum  zwischen  der  Abfertigung  des 
Boten  und  seiner  Rückkehr  scheint  nur  angemessen.  Ja,  so  unnatür- 
lich der  lange  Monolog  vor  Entsendung  des  Boten  sein  würde,  der  ja 
höchste  Eile  nötig  hattC;  so  passend  wird  er  nach  derselben  scheinen. 
Menelaos  hatte,  Klytämestras  Ankunft  am  Wege  erwartend,  den  Boten 
abgefasst,  ihm  eigenmächtig  den  Brief  entrissen,  geöffnet,  gelesen 
und  kommt  nun  den  Bruder  zur  Rede  zu  stellen,  begleitet  von  dem 
protestierenden  Alten.  Ihr  lauter  Streit  ruft  Agamemnon  heraus, 
wie  Philoktet  durch  Odysseus  Zank  mit  Neoptolemos  herauszutreten 
bewogen  wird;  und  nun  wird  es  ein  Streit  zwischen  den  Brüdern, 
deren  gegenseitige  Anklagen  jener  Kleinmalerei  der  einst  doch 
immerhin  Grossen  dienen,  besonders  Agamemnon,  den  Grösseren  tief 
herabsetzen.  Während  sie  noch  in  heftigem  Wortwechsel  begriffen 
sind,  kommt  der  Läufer  oder  Herold,  der  Klytämestras  Wagen,  nach 
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altem  Braiicbe  voraiiflief  und  ihre  Ankunft  meldet;  auch  das  Auf- 
sehn.  das  sie  im  Heere  macht.  Verzweifelt,  als  ob  er  die  nunmehr 
gegebene  Lage  der  Dinge  nie  gewollt  und  erwartet  hätte,  weiss 
Agamemnon  nicht,  wie  ihr  zu  begegnen,  und  auch  Menelaos  ist  wie 
ausgewechselt,  jetzt  so  mitleid-  und  liebevoll  gegen  den  Bruder,  wie 
eben  vorher  bitter  und  gehässig,  beide  echt  Euripideische  Menschen. 
Menelaos'  gute  Ratschläge  sind  freilich  unbrauchbar.  Agamemnon 
hofft  vielmehr,  ganz  schon  Menanders  würdig,  seine  Absichten,  die 
eigentlich  nicht  seine,  sondern  des  Menelaos  sind,  der  Gattin  geheim- 
zuhalten, bis  die  Opferung  der  Tochter  vollzogen  sei.  Die  CJ;K)r- 
mädchen  von  Chalkis  werden  durch  ein  kurzes  Wort  zum  Schweigen 
und  Heucheln  verpflichtet.  Sie  grüssen  die  Fürstinnen  und  sind 
ihnen  beim  Absteigen  vom  Wagen  behilflich  Jugendlich  lebhaft 
wirft  die  Tochter  sich  an  des  Vaters  Brust.  Des  Dichters  Kunst 
ist  dieselbe  wie  in  der  Alkestis,  nur  gesteigert;  dort  Admet,  der  dem 
Gastfreund  seines  Herzens  Kummer  verbergen  möchte,  hier  der  Vater, 
bemüht,  der  Tochter  von  seinen  Schmerzen  und  Absichten  nichts 
merken  zu  lassen,  beide  dennoch  den  eingeweihten  Zuschauer  ihr 
Inneres  sehen  lassend.  Schwach  wie  Admet,  ist  auch  Agamemnon 
seiner  Gefühle  nicht  Herr;  aber  als  hätte  er  nicht  genug  an  dem 
Kampfe  gegen  sie,  weidet  er  sich  noch  an  doppelsinnigen  Reden. 
Nicht  tiefsinnige  Psychologie  liegt  dem  zugrunde:  es  gilt  nur  die 
Kontrastwirkung  der  offenen  Harmlosigkeit  des  jungen  Mädchens  und 
der  schmerzlichen  Verschlossenheit  des  Vaters.  Was  dieser  ver- 
bergen möchte,  kann  er  nicht  umhin  in  einem  fort  mehr  oder  weniger 
deutlich  zu  verraten,  wem  anders  als  dem  Zuschauer?  Auch  Medeas 
müssen  wir  uns  erinnern,  besonders  bei  677  Med.  1069,  der  Selbst- 
rührung, wegen  deren  Agamemnon  die  Gattin  um  Entschuldigung 
bittet.  Sie  beachtete  seine  wunderlichen  Reden  offenbar  wenig  und 
findet  die  Rührung  des  Mannes,  der  seine  Tochter  verheiraten  wird, 
nicht  unnatürlich.  Als  ob  es  das  Haus  in  Mykene  wäre,  wird  Iphi- 
genie  ins  Zelt  hineingeschickt,  und  nun  hat  Agamemnon  es  mit 
Klytämestra  zu  tun.  Ganz  bürgerliche  Mutter,  wünscht  sie  Näheres 
vom  Schwiegersohn  und  den  Tag  der  Hochzeit  zu  wissen;  aber  je 
näher  sie  auf  die  Sache  eingeht,  desto  peinlicher  wird  es  für  den 
Mann.  Er  möchte  sie,  die  er  doch  selbst  kommen  hiess,  heim- 
schicken, was  sie  natürlich  mit  aller  Entschiedenheit  abweist.  Damit 
folgt  sie  der  Tochter  ins  Haus.  Agamemnon  geht  in  seiner  Not, 
sich  mit  Kalchas  zu  beraten  ins  Lager.  Von  ebenda  kommt  nach 
dem  Chorgesang  Achill,  er  selbst  wie  seine  Leute  unmutig  über  das 
Säumen  in  Aulis.    Statt  Agamemnon,  nach  dem  er  verlangte,  kommt 
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Klytämestra  heraus,  den  neuen  Eidam  zu  begrüssen,  den  sie  ihret- 
und  der  Tochter  wegen  gekommen  denken  mag.  Eine  merkwürdige 
Begegnung  im  Kriegslager,  dem  freilich  schon  die  zu  dauerndem 
Verweilen  gekommenen  Cbormädchen  ein  unkriegerisches  Aussebn 
verliehen  haben.  Wieder  ganz  Menandrisch  diese  Begegnung:  Achill 
zuerst  betreten,  sich  so  unversehens  einer  schönen  Frau  gegenüber 
zu  sehn  und  um  so  mehr  zurückweichend,  je  lebhafter  jene  ihm  ent- 
gegenkommt. Wie  anderswo  (S.  448 )  zu  grosse  Deutlichkeit  auf  der 
einen,  zu  wenig  Verständnis  auf  der  andern  Seite,  so  dient  auch 
hier  jener  Kontrast,  nicht  etwa  der  Charakteristik  von  Klytämestra 
und  Achill,  sondern  nur  dem  Reiz  für  den  Zuschauer.  Als  Klytä- 
mestra ihres  Irrtums  inne  wird,  ist  es  nun  an  ihr,  verlegen  zu  sein, 
und  Achill  will  gehen  —  da  bringt  der  Alte,  dem  Menelaos  den 
Brief  entriss,  die  Aufklärung,  verrät  das  geplante  Opfer,  Kalchas 
Spruch,  die  Heirat  nur  eine  Vorspiegelung,  die  Tochter  herbeizu- 
schaffen. Jetzt  sind  jene  einig  gegen  Agamemnon.  Doch  seines 
w^eisen  Lehrers  Chiron  927  würdig,  rät  der  Jüngling  besonnen,  es 
erst  im  Guten  mit  ihm  zu  versuchen.  Ahnungslos  kommt  Agamemnon 
nach  dem  Chorlied  zurück  zum  Hause,  vor  dem  Klytämestra  schon 
nach  ihm  ausschaut  Alles,  sagt  er,  sei  zum  Voropfer  für  die  Hoch- 
zeit bereit,  jene  möge  ihm  nur  die  Tochter  mitgeben.  Wie  wenig 
überlegt  war  das,  und  wie  wenig  kannte  er,  nicht  etwa  diese, 
sondern  jede  Mutter!  Sie  holt  aus  zum  Schlage,  langsam  sicher, 
ruft  mit  Orest  Iphigenie  heraus,  die  vorher  so  harmlos  heiter,  jetzt 
in  Tränen  zerfliessend  vor  dem  Vater  steht.  Dann  fragt  sie  ihn 
jäh,  ob  er  ihr  Kind  töten  wolle;  noch  nicht  weshalb?  Sein  Wehruf, 
Schw^eigen,  Seufzen  ist  ihr  Antwort  genug.  Sie  hält  in  langer  Rede 
ihm  sein  unrecht  vor,  mit  wohl  geordneten  Argumenten,  von  ihrer 
ehelichen  Tugend,  von  möglicher  Vergeltung,  aber  übergeht  ganz 
den  Hauptpunkt,  die  Forderung  des  Sehers,  die  ihr  doch  bekannt. 
Wie  Angeklagte  im  athenischen  Volksgericht  ihre  Angehörigen  mit- 
brachten, an  das  Mitleid  der  Richter  zu  appellieren,  so  muss  auch 
Iphigenie  erst  selbst  des  Vaters  Herz  zu  rühren  suchen,  um  danach 
auch  dem  selbst  noch  wortlosen  Brüderchen  rührende  Worte  zu 
leihen.  Agamemnon  beruft  sich  auf  das  Seherwort,  dass  ohne  das 
Opfer  nach  Troja  nicht  zu  gelangen,  die  Stadt  nicht  zu  nehmen  sei, 
mit  offenbarer  Anlehnung  an  Aeschylus  206;  bei  diesem  ßapeia-ßapeia, 
bei  jenem  beivüjq  beivüuq  1267.  Bei  Aeschylus  sprach  es  der  Chor 
und  Hess  so  deutlich  durchblicken,  wie  der  persönliche  Ehrgeiz  den 
Fürsten  trieb.  Diesen  hatte  Euripides  an  andrer  Stelle  als  klein- 
liche  Eitelkeit    hervorgekehrt;    hier    lässt    er   den   König    bewusste 
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Unwahrheit  sageu ;  denn  was  er  im  Prolog  97  spontan  eingestand, 
durch  Menelaos  umgestimmt  zu  sein,  das  leugnet  er  gegen  Klytä- 
mestra  und  schiebt  statt  dessen  das  allgemeine  Verlangen  des  Heeres 
vor,  von  dem  er  sich  allerdings  bei  seinem  letzten  Gange  durchs 
Lager  überzeugen  mochte.  Es  sei  notwendig  und  nationale  Pflicht  — 
damit  geht  er  und  lässt  den  Dingen  ihren  Lauf.  Auch  Achill,  der 
nach  zwei  Gesaugstücken  der  um  ihr  Leben  jammernden  Iphigenie 
zurückkommt,  bezeugt  das  allgemeine  Verlangen  nach  Iphigenias 
Opferung.  In  rascher,  bewegter  Wechselrede  mit  Klytämestra  — 
während  Iphigenie  schweigt  —  legt  er  die  bedrohliche  Lage  dar, 
erklärt  sich  jedoch  zu  der  Tochter  Schutz  bereit.  Iphigenie  hatte 
sinnend  geschwiegen,  ein  überraschender  Umschlag  bereitete  sich 
vor.  So  schwach,  kleinmütig  und  todesangst  sie  eben  noch  gewesen, 
so  starkgeistig  frei  und  hoch  denkend  erklärt  sie  plötzlich,  alle 
Schwierigkeiten  lösend,  sich  zu  sterben  entschlossen.  Sie  weiss 
Hellas'  Augen  auf  sich  gerichtet,  sich  berufen,  die  Ehre  und  Sicher- 
heit der  hellenischen  Frauen  gegen  barbarische  Räuber  zu  sichern, 
Hellas  zu  befreien.  Mit  diesem  nationalen  Aufschwung,  der  wie 
80  viele  ähnliche  vom  Dichter  auf  sein  Publikum  berechnet  ist, 
bestätigt  die  Tochter  gewissermassen  des  Vaters  wenigstens  zur 
Hälfte  unwahres  Wort.  Von  Bewunderung  ergriffen,  möchte  Achill, 
der  sich  bis  dahin  so  spröde  zeigte,  diese  Heldin  besitzen,  retten. 
Sie  weist  es  ab  und  sucht  zuletzt  —  das  Schwerste  —  sogar  die 
Mutter  mit  dem  Gedanken  ihres  Opfertodes  zu  versöhnen.  Hellsehend, 
macht  sie  1442,  auch  zuletzt  1508  tröstliche  Andeutungen  über  den 
Ausgang,  nimmt  rührenden  Abschied  von  den  Schwestern  in  der 
Ferne,  wie  dem  Brüderchen  neben  ihr.  In  lyrischem  Schwünge 
wehrt  sie  der  Mutter  Begleitung  ab,  selbst  Klage  —  wieder 
Alkestis  173  —  soll  nicht  laut  werden;  der  Chor  soll  einen  Paean 
auf  Artemis  singen.  Damit  geht  sie  frei  und  gehoben  zum  Heiligtum, 
wohin  Agamemnon,  Achill  schon  vorangingen.  Der  echte  Schluss 
des  Dramas  fehlt.  Ein  Späterer,  oder  mehrere  haben  einen  Boten- 
bericht hinzugedichtet,  in  dem  erzählt  wird,  wie  unter  dem  Todes- 
streich statt  der  Jungfrau  plötzlich  ein  zuckender  Hirsch  im  Blute 
dalag. 

Euripides  selbst  hatte  die  heikle  Darstellung  des  Wunders  ver- 
mieden. Er  licHS  der  allein  zurückgebliebenen  Mutter  in  der  Höhe 
Artemis  erscheinen  und  verkünden,  was  sie  mit  ihrer  Tochter  im  Sinn 
habe.  Erhalten  sind  daraus  nur  die  Worte,  Fr.  851,  sie  werde  in 
der  Achäer  Hände  einen  Hirsch  geben;  den  würden  sie  schlachten 
im  Glauben,    Ighigenien   zu  opfern.     Nicht    vollzogen    also  sondern 
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bevorstehend  hatte  er  am  Schlüsse  die  Opferung  dargestellt.  Wie 
sich  mit  dieser  Offenbarung  Klytämestras  späteres  Verhalten,  z.  B. 
in  der  Elektra  vertrüge,  das  kümmert  Euripides  wenig:  ihm  lieferte 
der  Mythos  nur  den  Stoff  für  seine  Bühnenstücke,  den  er  mit  freiem 
Belieben  je  so  behandelte,  wie  es  für  seinen  Zweck  gut  schien. 

Der  Herakles  (vgl.  oben  S.32ff.)  hat  einen  doppelten  Umschwung 
den  ersten  zum  Guten,  den  zweiten  zum  Schlimmen;  jener  erfolgt 
unangesagt  überraschend:  in  dem  Augenblick,  da  alle  Hoffnungen 
vernichtet  scheinen,  tritt  der  totgeglaubte  Retter  auf,  ereilt  den 
Bösewicht  die  Strafe.  Als  Herakles  und  die  Seinen  zum  Dank- 
opfer im  Hause  versammelt  sind,  erscheinen  in  der  Höhe  zum 
Schrecken  des  Chors  Iris  und  Lyssa,  die  Wut,  den  Sturz  des  Sie- 
gers, die  Zerrüttung  seines  Hauses  zu  verkünden.  Wie  anderswo, 
ist  auch  diese  Voraussagung  absichtlich  unvollständig,  reicht  nur  bis 
zur  Erschöpfung  der  Raserei  des  Helden.  Was  nach  deren  866 
angedeutetem  Ende  mit  ihm  werden  wird,  darauf  bleibt  die  Erwar- 
tung gespannt.  Nur  durch  die  Voraussagung  sind  dem  Zu- 
schauer wie  dem  Chor  die  aus  dem  Hause  tönenden,  den  Chor- 
gesang unterbrechenden  Stimmen  verständlich.  Auch  der  Bericht 
von  dem  was  drinnen  vorging,  die  plötzliche  Umwandlung  des  Hel- 
den, sein  seltsames  Tun  wird  nur  so  ganz  wirksam.  Als  der  Held 
dann  gefesselt,  schlafend  unter  den  Leichen  und  Trümmern,  den 
Werken  seiner  Wut,  dem  Zuschauer  wieder  vor  Augen  kommt, 
teilt  dieser  zwar  des  alten  Vaters  Angst  vor  neuem  Ausbruch  nicht, 
aber  wird  er  jetzt,  vielleicht  deutlicher  ausgesprochen,  als  bei  So- 
phokles, die  Vergottung  erleben?  Euripides  hat  ein  doppeltes  Ziel: 
die  Göttlichkeit  des  Helden  wird,  wie  wir  oben,  S.  53  sahen,  aus 
einer  objektiven  eine  subjektive,  nicht  wirklicher  Gott  wird  er 
sondern  geglaubter,  verehrter;  und  zweitens  auch  Herakles,  der 
Gewaltige,  wird  hieniedeu  noch  zum  schwachen  Menschen  herabge- 
drückt. Der  Dichter  gibt  uns  hier  eine  neue  Probe  seiner  Stilverände- 
rung. Im  allgemeinen  werden  alle  Helden,  nicht  anders  als  die  Götter, 
wie  in  der  Plastik  und  Malerei,  menschlicher,  d.  h.  kleiner,  schwächer. 
In  der  Medea  machte  er  den  verfehlten  Versuch,  die  Grösse  noch 
mit  der  Menschlichkeit,  wie  er  sie  verstand,  zu  vereinen.  Anders 
machte  er  es  mit  den  'Sieben',  deren  unbändiges  Ungestüm  er 
namentlich  an  Kapaneus  nicht  wesentlich  anders  als  Äschylus  schildert, 
und  die  er  nur  nebenher  in  ganz  anderem  Lichte  zeigte,  Kapaneus 
in  den  Worten  des  alten  Iphis,  die  meisten  im  Epitaphios  des  Adrast, 
Polyneikes  auch  im  Sterben.  So  hat  er  es  auch  mit  Herakles 
gemacht:  er  gibt  den  alten  Helden  der  Sage   nicht  preis,   schildert 
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ihn  im  ersten  Teil  des  Dramas  ganz  als  den  gewaltigen  Halbgott. 
Im  zweiten,  wo  der  Held  nicht  körperlich  aber  selisch  gebrochen 
ist,  bleibt  nur  ein  schwacher,  weichmütiger  Mensch  übrig,  und 
geflissentlich  weist  der  Dichter  immer  wieder  darauf  hin,  dass  eben 
der  früher  so  Grosse  jetzt  so  klein  ist,  so  reumütig  weich  und 
empfindsam  wie  früher  hart  und  trotzig.  Hatte  er  doch  auch  den 
noch  ungebrochenen  in  einem  Nebenmoment  harmlos  mit  seinen 
Söhnen  spielend  gezeigt.  Neben  diesen  beiden  Zielen  erstrebt  Euri-. 
pides  aber  noch  ein  drittes,  die  auf  seine  Zuschauer  berechnete 
(jlorifikatiou  Athens.  Zu  dem  Ende  führt  der  Dichter,  nachdem 
Herakles  von  seinem  Vater  aufgeklärt  worden,  Theseus  ein,  der 
nun  Herakles  so  findet,  wie  ihn  jener  unlängst  in  der  Unterwelt. 
Wie  damals  Herakles  Theseus  zum  Leben  zurückführte,  so  jetzt 
Theseus  den  Sohn  des  Zeus,  und  zwar  nach  Athen,  wo  ihm  jener 
auch  seine  Tempel  einräumen  wird.  Was  aber  die  ganze  Handlung 
mit  den  vorbesprochenen  Dramen  gemein  hat  ist  der,  zweimal  sogar 
erfolgende  jähe  Glückswechsel,  nicht  ein  aus  dem  Innern  des  Helden 
heraus  geborener,  sondern  ein  von  aussen  hereinbrechender,  unter 
dem  sich  die  Seelenzustände  entwickeln,  die  auszumalen  der  Dichter 
sich  zur  Aufgabe  machte. 

Eben  dies  ist  das  Wesentliche  auch  bei  den  Dramen,  die  auf 
alle  Reize  verzichten,  die  aus  dem  Vorwissen  des  Zuschauers  ent- 
springen, wie  die  doppelsinnigen  Reden  und  die  durch  wechselnd 
näher  und  ferner  gerückte  Enthüllung  bereitete  Spannung. 

Andromache,  einst  Hektors,  dann  des  Siegers  Neoptolemos  Gattin 
und  von  ihm  Mutter  des  Molossus,  sieht  sich  und  ihr  Kind  von  der 
Eifersucht  der  Herrin,  Neoptolemos  Gemahlin,  der  nachgefreiten  Tochter 
des  Menelaos  mit  dem  Schlimmsten  bedroht.  Sie  suchte  Schutz  am 
Heiligtum  der  Thetis,  ihr  Kind  verbarg  sie  in  fremdem  Hause.  Der 
Chor  steht  innerlich  zu  Andromache,  rät  jedoch  aus  Furcht  zur 
Nachgiebigkeit.  Ilermiones  herrisches  Auftreten  stellt  den  Gegensatz 
der  beiden  Frauen  in  helles  Licht.  Die  Sympathie  des  Dichters 
steht  wie  in  den  Troerinnen  auf  selten  der  Barbarin,  und  deutlicher 
als  dort  wird  es  hier,  dass  athenische  Feindseligkeit  gegen  Sparta 
und  die  Peloponnesier  daran  beteiligt  ist.  Vergebens  sucht  Hermione 
ihre  Gegnerin  durch  Drohungen  aus  dem  Asyl  zu  treiben.  Was  sie 
andeutete  von  einem  wirksamen  Mittel,  durch  vorhergegangene 
Warnung,  die  Andromache  von  einer  Magd  empfing,  schon  in  Aus- 
sicht gestellt,  wird  bald  offensichtlich:  Menelaos,  der,  Neoptoleonos 
Abwesenheit  in  Delphi  benutzend,  seiner  Tochter  zu  Hilfe  kam, 
bemächtigte    sich    des  Kindes    und  stellt  die  Mutter  vor  die  Wahl, 
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sich  selbst  dem  Tode  zu  übergeben  oder  den  Tod  des  Kindes  zu 
schauen.  Neue  arguraentenreiche  Reden,  wie  vorher  zwischen  An- 
dromache  und  Hermione,  so  jetzt  zwischen  deren  Vater  und  jener. 
Als  alle  Vorstellungen  an  Menelaos  kalter  Selbstsucht  abprallen, 
opfert  sich  Andromache,  um  ihrem  Kinde  das  Leben  zu  erhalten, 
und  muss  nun  von  jenem  das  schamlose  Wort  hören,  dass  die  Zu- 
sage nur  ein  Lockmittel  gewesen  sei ;  sie  würde  sterben,  und  über 
ihr  Kind  seine  Tochter  verfügen.  Beide  werden  ins  Haus  gebracht, 
um  nach  einem  Chorlied  hart  gefesselt,  wie  Megara  und  ihre  Kinder 
im  Herakles,  zum  Tode  geführt  zu  werden.  In  der  gleichen  Situa- 
tion auch  hier  ein  überraschender  Umschwung:  wie  dort  Herakles, 
erscheint  hier  der  alte  Peleus,  der  ürgrossvater  des  bedrohten  Kindes, 
alt  und  kraftlos  von  Körper,  doch  Herr  des  Landes,  seines  Willens 
und  Wortes  mächtig.  Neuer  wortreicher  Redekampf.  Ohne  au  die 
Tochter  weiter  zu  denken,  macht  sich  Menelaos  unter  hohlem  Vor- 
waude  davon.  Jener,  der  Verlassenen,  gehört  die  nächste  Szene: 
Verzweiflung,  Reue,  Scham,  Todesverlangen  aus  Angst  vor  dem 
Gatten  äussert  sich  in  der  bekannten  Weise.  Jetzt  möchte  sie  die 
Götterbilder  und  sogar  die  Nebenbuhlerin  anflehen,  so  hat  sich  das 
Blatt  gewandt,  und  gleich  wendet  es  sich,  wieder  wie  im  Herakles, 
zum  zweiten  Male.  Andromache  zwar  ist  abgetan,  aber  jetzt  tritt 
Orest,  der  viel  umhergetriebene  auf.  Er  kommt  von  Delphi,  wo 
er  Neoptolemos  einen  Hinterhalt  bereitete,  den  Verlust  Hermiones 
rächend,  die  jenem  von  ihrem  Vater  gegeben  war,  obwohl  sie  ihm 
vom  Grossvater  versprochen  war.  Hoffend,  dass  die  Geliebte  jetzt 
anders  denke  —  das  ist  der  Sinn  von  964  —  tut  er  im  Vorbei- 
gehen einen  Blick  ins  Haus,  und  kommt  jener  wie  ein  rettender 
Engel.  Fort  will  sie  um  jeden  Preis;  wegen  eines  Ehebundes  soll 
er  mit  ihrem  Vater  sprechen  987,  aber  sie  fortführen  vor  allem, 
ehe  der  Gatte  heimkehre,  oder  Peleus  ihr  nachsetzen  könne.  Kaum 
ist  sie  fort,  so  erscheint  Peleus,  der  von  ihrer  Flucht  hörte,  und 
nun  folgt  ein  abermaliger  Umschwung,  der  Tod  des  Enkels  trifft 
den  Alten  unversehens,  wie  den  alten  Amphitryon  die  V^ernichtung 
des  Herakles.  Auf  die  Kunde  von  Orests  Drohungen  will  er  eilig 
warnende  Boten  nach  Delphi  senden,  da  kommen  die  Leute  des 
Neoptolemos  schon  mit  dessen  Leiche.  Wie  erst  Andromache,  daunHer- 
mione  in  Not  und  Jammer  versanken,  so  jetzt  Peleus;  aber  wie  der  ersten 
durch  Peleus,  der  zweiten  durch  Orest,  so  wird  auch  dem  Alten, 
nachdem  er  eine  Zeit  lang  gejammert  hat,  die  nötige  Tröstung  durch 
seine  einstige  göttliche  Gemahlin  Thetis  zuteil,  auch  die  V'erknüpfung 
mit  dem   in  Delphi  vorhandenem  Grabe    des  Neoptolemos  gegeben. 
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Noch  bunterer  Wechsel,  bei  nur  einmaligem  Umschwung,  füllt 
den  Orest,  der  wenige  Tage  nach  dem  Muttermorde  spielt.  Bett- 
lägerig auf  der  Bühne  zeigte  Euripides  schon  Alkestis  und  Phaedra, 
schlafend  sogar  das  Kind  in  Hypsipyles  Pflege.  Ebenso  jetzt 
Orest,  krank  durch  die  Erinyen  (vgl.  S.  275).  Schwach,  tat-  und 
willenlos  ist  er  in  der  ersten  Hälfte,  in  der  zweiten  ermannt  er 
sich  aufs  neue,  gegen  Weiber  das  Schwert  zu  ziehen.  Am  Bette 
des  Schlafenden  sitzend,  spricht  Elektra  den  Prolog;  zur  Ergänzung 
dieses  häuslichen  Bildes  gehört,  dass  drinnen  Helene,  von  dem 
soeben  heimkehrenden  Menelaos  vorausgesaudt,  weilt,  um  die  ge- 
mordete Schwester  weinend,  aber  am  Anblick  ihrer  Tochter  sich 
freuend.  Beide  sollen  am  Schlüsse  ernstlich  in  die  Handlung  her- 
eingezogen werden,  daher  werden  sie  nach  dem  monologischen 
Teil  des  Prologs,  durch  ein  Nebenmotiv  auf  die  Bühne  geführt. 
Helenas  Unterhaltung  mit  der  erst  jetzt  wiedergesehenen  Schwester- 
tochter ist  ein  überaus  charakteristisches  Beispiel  Euripideischen 
Stiles  und  jener  Mischung  der  grossen  und  furchtbaren  Züge  der 
alten  Sage  und  Dichtung,  mit  platten  Aeusserlichkeiten  und  all- 
täglichen Nichtigkeiten.  Etwas  von  ihrem  schönen  Haar  —  wie 
wenig  es  war  was  sie  abschnitt,  entgeht  Elektra  nicht  —  möchte 
sie  auf  dem  Grabe  der  Schwester  weihen.  Was  sie  selbst  nicht 
wagt,  Elektra  nicht  will,  muss  Hermione  besorgen  und  bleibt  bis 
Ende  des  Dramas  aus,  Zeit  genug  nicht  allein  für  die  nächsten 
Szenen,  sondern  auch  für  die  Volksversammlung  mit  all  ihren  Reden 
und  Orests  Weg  hin  und  zurück. 

Zunächst  folgt  der  Choreinzug,  bei  dem  teilnehmendes  Fragen 
von  der  einen,  Mahnung  zur  Stille  von  der  andern  Seite  einen 
lebhaften  Wechsel  kleiner  und  kleinster  lyrischer  Sätze  ergibt, 
bis  endlich  Orest  erquickt  erwacht.  Im  Gespräche  der  Geschwister 
spricht  ihre  verzweifelte  Lage  sich  aus.  Die  unvorsichtige  Er- 
wähnung der  Mutter  ruft  einen  neuen  Erinyen-  oder  Wahnsinns- 
anfall hervor.  Die  Kunde  von  Menelaos  Rückkehr  belebt  Orests 
Hoffnung.  Jetzt  soll  Elektra  sich  durch  Schlaf,  Speise  und  Bad 
stärken.  Er  bleibt  liegen,  und  der  Chor  singt  von  Erinyen  und 
Mutterblut,  ohne  dass  es  auf  Orest  Eindruck  machte.  Menelaos 
kommt  und  lässt  eich,  wie  bei  einem  Krankenbesuch,  Orests  Zu- 
stand beschreiben,  erkundigt  sich  nach  dem  Verhalten  des  Volks. 
Orest  setzt  alle  Hoffnung  auf  ihn.  In  diesem  Augenblick  kommt 
zu  Orests  Schrecken  Tyndareos,  der  Vater  seiner  Mutter,  den  heim- 
gekehrten Eidam  zu  begrüssen.  Seinen  gehässigen  Ausfällen  auf 
Orest  widerspricht  Menelaos,  für  den  Alten  Anlass,   eine  lange  An- 
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klagerede  gegen  den  Muttermörder  zu  halten,  dem  dieser  in  noch 
längerer  Gegenrede  erwidert.  Beide  Reden  lassen  den  Einfluss  der 
Eumeniden  des  Aesehylus  erkennen ;  von  da  nimmt  Orest  ein  Haupt- 
argument seiner  Verteidigung,  von  da  nahm  Tyndareos  seinen  Haupt- 
angriff, doch  so,  dass  er,  die  Sache  umkehrend,  das  Rechtsver- 
fahren, das  Aesehylus  bei  diesem  schweren  Fall  nach  Götterwillen 
einsetzen  lässt,  um  gewalttätiger  Selbsthilfe  ein  Ende  zu  machen,  als 
vorher  schon  bestehend  setzt.  Es  ist  das  Euripideische  Prinzip,  die 
mythischen  Handlungen  beizubehalten,  aber  ihnen  den  Boden  der 
gegenwärtigen  Gesellschaftsordnung  unterzuschieben,  derselbe  innere 
Widerspruch,  den  seine  Personen  überall  aufwiesen.  Dass  die  Er- 
mordung Agamemnons  durch  die  eigene  Gattin  alle  die  Jahre  un- 
geahndet blieb,  bis  der  Bluträcher  kam,  zeigt  ja,  wie  unvereinbar 
mit  jenen  Herrenzeiten  das  Volksgericht  ist,  das  Euripides  zur 
Grundlage  seiner  Handlung  macht.  Wie  wenig  es  ihm  um  innere 
Einheit  und  Wahrheit  seiner  Handlung  und  Charaktere  zu  tun  ist 
zeigt  Orests  Erinyenkrankheit.  Sie  ist  nur  da  vorhanden,  vgl.  S.  277, 
wo  der  Dichter  sie  für  seine  Effekte  braucht,  so  im  Eingang,  bei 
dem  Wiederausbruch,  so  beim  Abgang  mit  Pylades:  sonst  rufen 
auch  viel  stärkere  Reizungen  sie  nicht  hervor,  nicht  jenes  Chorlied, 
nicht  Tyndareos  Hinweis  auf  das  was,  wie  bei  Aesehylus,  auch  in 
der  Elektra  des  Euripides  1207  Orest  den  stärksten  Eindruck  macht, 
die  Mutterbrust,  die  Klytämestra  dem  Sohne  wies.  Ja,  Orest  selbst 
vermag  dem  Hinweis  mit  empörender  Roheit  zu  begegnen  568,  so 
sehr  spricht  aus  diesen  Reden  nur  Sophistik,  nicht  das  Herz.  Als 
Tyndareos  nur  zorniger  noch  als  vorher  abgeht,  setzt  Orest  sein 
ganzes  Vertrauen  auf  Meuelaos.  Der  aber  hat  nur  Worte,  nicht 
Taten  für  ihn,  so  dass  Orest  ihm  Schmähungen  nachruft,  jetzt 
ganz  hoffnungslos.  Da  kommt  der  Freund  und  Genosse  seiner 
Tat,  Pylades,  auch  er  deshalb  gestraft,  von  seinem  Vater  verbannt. 
Wie  immer,  frischen  Muts,  richtet  er  den  Freund  auf,  begleitet  ihn, 
dem  Volk  Rede  zu  stehen.  Aus  Schonung  sagten  sie  Elektra  nichts, 
die  vom  Chor  mit  Schrecken  ihr  Vorhaben  vernimmt.  Gleich  kommt 
auch  schon  ein  armer  Alter,  treuer  Anhänger  des  Hauses  und  meldet 
den  unglücklichen  Verlauf  der  Volksversammlung,  dass  die  Ge- 
schwister der  Steinigung  nur  durch  Orests  Versprechen  sofortiger 
Selbstentleibung  entgingen,  Anlass  zu  einer  langen  Arie  Elektras, 
bis  Orest,  von  Pylades  gestützt,  zurückkommt.  Der  Schwester  Jam- 
mern über  den  Bruder  wird  diesem  zu  viel.  Der  Gedanke  an  den 
nahen  Tod  treibt  sie  einander  in  die  Arme,  von  einem  Schwerte 
möchten  sie  sterben,    in    einem  Grabe    ruhen.     Doch  wer  wird    sie 
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begraben?  Das  bringt  die  Gedanken  wieder  auf  Menelaos,  der  sie 
schnöde  im  Stiche  Hess.  Da  von  dem  nichts  zu  hoffen,  soll  Pylades 
sie  bestatten.  Der  Treue  aber  will  mit  ihnen  sterben.  Da  so  viel 
vom  Tode  gesprochen  wird,  kann  man  bei  Euripides  schon 
sicher  sein,  dass  nichts  daraus  wird.  Bisher  sank  der  lecke  Glücks- 
nachen Orests  und  seiner  Schwester  tiefer  und  tiefer,  der  Unter- 
gang scheint  gewiss,  als  auch  Pylades  sich  zum  Tode  entschlossen 
erklärt.  Doch  nicht  umsonst  erinnerte  Orest  eben  an  Menelaos:  dem 
wollen  sie  sterbend  wenigstens  noch  ein  Leid  zufügen.  Orest,  der 
schon  das  blanke  Schwert  in  der  Hand  hielt,  ist  freudig  bereit, 
und  wenn  es  gelänge,  wie  Pylades  vorschlägt,  Helena  zu  töten, 
will  er  gern  zweimal  sterben.  Pylades  entwirft  rasch  den  Plan  und 
vertraut,  dass  die  Tütung  dieser  allverhassten  Frau  Orest  vom 
Voi'wurf  des  Muttermordes  befreien  soll.  Hoch  preist  dafür  dieser 
den  Freund,  zu  sterben  bereit,  wenn  er  der  Rache  genoss.  Doch 
schmeichelt  er  sich  noch  mit  Rettungsgedauken;  und  da  ists  wieder 
die  Frau  die  aushilft.  Elektra  fällt  plötzlich  Hermione  wieder  ein, 
die  ja  zum  Grabe  ging.  Kehrt  sie  zurück,  so  soll  man  sie  ergreifen 
und  als  Unterpfand  für  Menelaos'  Hilfe  behalten.  Wie  vorher  Py- 
lades, preist  Orest  jetzt  Elektra.  Sie  soll  draussen  Wache  halten, 
derweil  er  mit  Pylades  hineingeht,  Helena  zu  töten,  die  man  nur 
von  verachteten  Phrygern  umgeben  weiss.  Gleichwohl  beten  die 
drei  Verbündeten,  ehe  sie  hineingehen,  zu  den  Göttern,  wie  bei 
Aeschylus  vor  dem  Rachewerk  für  Agamemnon.  Elektra  heisst  den 
Chor  zur  Hälfte  nach  Ost,  zur  Hälfte  nach  West  die  Strasse  beob- 
achten, mahnt  und  fragt,  aufgeregt  über  jedes  Geräusch.  Endlich 
hört  man  Helenas  Angstschrei  aus  dem  Innern.  Wie  früher  Kly- 
tämestren,  so  ruft  Elektra  jetzt,  Helenen  nicht  zu  schonen.  Da 
kommt  Hermione,  beunruhigt  durch  das  Geschrei,  das  Elektra, 
schnell  gefasst,  für  ihr  eigenes  ausgibt.  Auf  Hermiones  Fragen 
stellt  sie  ihr  kurz  ihre  verzweifelte  Lage  vor.  Orest  und  Pylades 
seien  drinnen,  Helenas  Schutz  anzuflehen.  Sie  führt  das  mitleidige 
Mädchen  zur  Tür  und  überantwortet  sie  da  den  herausgerufenen 
P>eunden.  Der  Chor  singt  vorm  Hause  laut,  nach  dem  Vorgang 
von  Odyssee  23,  129,  damit  man  in  der  Stadt  nicht  über  Helenas 
Tod  in  Aufregung  gerate,  ehe  er  selbst  sichere  Kunde  davon  habe. 
Plötzlich  verstummt  es,  denn  heraus  kommt  einer  von  Helenas  phry- 
gischen  Sklaven,  ein  Bild  weibischer  Angst  und  Aufregung,  siehe 
S.  293.  —  In  langen  Arien  singt  er  was  drinnen  vorging:  Helena, 
von  ihren  Asiaten  umfächelt,  spinnt,  Orest  führt  sie  zum  Herd, 
während  Pylades  die  Barbaren  beseitigt.    Plötzlich  zücken  beide  die 
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verborgenen  Schwerter,  Orest  packt  die  fliehende  Helena  am  Haar, 
die  Sklaven  kommen  ihr  zu  Hilfe,  erliegen  aber  rasch  den  Grie- 
chen —  aber  siehe  da,  Helena  ist  verschwunden.  Den  entflohenen 
Phryger  auf  die  Bühne  verfolgend  kommt  Orest  heraus,  eine  Weile 
darf  das  Publikum  sich  an  der  Angst  des  Barbaren  vor  dem  helle- 
nischen Schwert  weiden,  dann  schickt  Orest  ihn  hinein.  Jener 
sollte  nur  nicht  durch  sein  Geschrei  das  Volk  von  Argos  in  Aufruhr 
bringen,  vor  Menelaos  hat  Orest  keine  Furcht.  Auch  er  geht  ins 
Haus.  Dem  Chor,  der  bis  dahin  den  Geschwistern  wohl  wollte,  wird 
die  Sache  bedenklich.  Sollen  sie  nach  Argos  Meldung  bringen  oder 
sich  still  verhalten?  Sie  ziehen  dies  vor,  aber  schon  sehen  sie  den 
Rauch  brennender  Fackeln  über  dem  Hause,  sehen  Menelaos  herbei- 
eilen. Wie  Jason,  kommt  er  vor  verschlossene  Türen ;  wie  jener 
über  dem  Hause  Medea  mit  den  Kinderleichen  auf  dem  Helios- 
wagen sieht,  so  Menelaos  Elektra  mit  Fackeln  das  Haus,  Orest  und 
Pylades  mit  Schwertern  Hermione  bedrohen;  ihn  selbst  droht  Orest 
mit  einem  Simsblock  zu  .zerschmettern.  Er  begehrt  wenigstens 
Helenas  Leiche.  Nachdem  sie  sich  gegenseitig  die  bittersten  W^ahr- 
heiten  gesagt,  heisst  Orest  Elektra  das  Haus  anzünden,  auch  Pylades 
au  die  Zerstörung  Hand  anlegen.  Es  ist  ein  Moment  höchster  Auf- 
regung, ein  Streit,  den  ein  Gott  schlichten  muss,  natürlich  Apoll, 
der  ja  den  Muttermord  gebot.  Er  gebietet  beiden  Parteien  Halt; 
die  entrückte  Helena  hat  er  neben  sich:  sie  wird  bei  Kastor  und 
Pollux  im  Himmel  sein,  Menelaos  möge  eine  andere  Frau  nehmen; 
Orest  soll  eine  Zeit  in  Arkadien  leben,  wo  ein  Ort  nach  ihm  heissen 
wird,  dann  in  Athen  auf  dem  Areopag  gerichtet  und  freigesprochen 
werden,  soll  Hermione  heiraten,  wie  Pylades  Elektra;  Menelaos  soll 
in  Sparta  herrschen,  Orest  in  Argos,  wo  der  Gott  das  Volk  mit 
ihm  aussöhnen,  will* —  er  denkt  dabei  natürlich  an  das  Versprechen 
der  Selbstentleibung,  das  Orest  gab,  ohne  dessen  doch  ausdrücklich 
Erwähnung  zu  tun.  Orest,  dann  auch  Menelaos  erklären  sich  ein- 
verstanden: so  leicht  erregt  diese  Menschen  sind,  so  leicht  werden 
sie  gestillt;  tief  geht  es  ihnen  nicht. 

Dies  Drama  wird  sehr  ungünstig  beurteilt.  Wer  aber  nicht 
jedes  Werk  des  Dichters  für  sich  betrachtet,  wer  nicht  das  eigene 
Gefallen  oder  Missfallen  zur  Richtschnur  nimmt,  sondern  des  Dichters 
Wollen  und  Absicht,  wird  zugeben  müssen,  dass  es  Ziel  und  Streben 
des  Euripides  auf  seiner  Höhe  zeigt,  so  auch  die  ohne  wahre  Empfin- 
dung mit  dem  Mythus  spielende  Arie  Elektras  960.  Die  Menschen, 
auch  der  Chor,  etwas  individueller  ausgeprägt  als  gewöhnlich,  haben 
alle  ihr  volles  Mass   menschlicher  Schwäche  —  ausgenommen  allein 
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den  wackern  Pylades.  Diesem  geht  dafür  die  romantische  Würze 
ab,  die  den  andern  zum  Ersatz  beigemischt  ist :  die  zärtliche,  im 
Verlangen  zusammen  zu  sterben  gipfelnde  Liebe  der  Geschwister, 
die  Raserei  des  Orest,  die  Ekstase  des  Phrygers,  Menelaos  Angst 
um  Frau  und  Tochter.  Die  Handlung,  zwar  ohne  den  Reiz  eines 
zu  entschleiernden  Geheimnisses,  doch  in  stetem  Wechsel  und  be- 
wegtem Fortschritt,  auch  sie  entgegengesetzten  Wirkungen  nach- 
gehend, zuerst  das  Krankenbett,  später  der  tanzende  Eunuch  und 
zuletzt  Angriff  und  Verteidigung  des  Hauses.  Echt  Euripideisch 
war  ja  die  ganze  Plandlung,  insofern  sie  in  den  Gang  der  alten 
Sage,  zwischen  den  Muttermord  und  die  Flucht  eingeschoben  war, 
nicht  minder  auch  durch  die  vor  allem  im  Schluss  hervortretende 
Abkehr  vom  Geist  der  eigentlichen  Tragödie.  Schon  die  Promethie 
und  die  Orestie  gehen  in  Versöhnung  aus,  und  von  den  sieben 
Sophokleischeu  Tragödien  enden  völlig  tragisch  nur  K.  Oedipus, 
Antigone,  Aias,  Trachinierinnen,  die  letzten  beiden  allerdings  mit 
Versöhnung  über  dem  Grabe  das  eine,  mit  geahnter  Erhöhung  aus 
der  Vernichtung  das  andere.  In  der  Elektra  steigen  mit  dem  Fall 
der  Frevler  die  Unterdrückten  empor;  im  Philoktet  wird  dem  lang- 
jährigen Dulder  endlich  Genugtuung,  im  Kol.  Oedipus  findet  der 
irrende  Mensch  in  begnadetem  Tode  Ruhe.  Etwas  ganz  anderes 
sind  die  glücklichen  Ausgänge  Euripideischer  Dramen. 

Von  seinen  erhaltenen  18  Stücken  haben  nur  zwei.  Troerinnen 
und  Phoenizierinnen,  ganz  unglückliches  Ende.  Hekabe  erhebt  sich 
ja  von  dem  zweiten  Schlage  zum  Triumphe  über  ihren  Feind. 
Auch  Medea  geht  als  Siegerin  über  ihre  Feinde  von  dannen,  und 
tat  sie  mit  dem  Kindermorde  sich  selber  weh,  so  mehr  doch  dem 
treulosen  Gatten.  In  den  Bakchen  wird  Pentheus  und  mit  ihm 
die  Mutter  von  dem  erzürnten  Gotte  selbst  furchtbar  bestraft.  An 
seinen  Gegnern,  die  auch  die  Gegner  der  Kleinen  sind,  ein  Exempel 
statuierend,  spricht  er  minder  tröstlich  und  versöhnlich,  als  der 
Maschinengott  sonst  zu  tun  pflegt.  Hippolytos  und  Phaedra  gehen 
beide  zugrunde,  aber  dem  unschuldigen  Jüngling  wird  noch  sterbend 
von  seiner  einzig  verehrten  Göttin  hoher  Trost  zuteil,  fast  göttliche 
Ehren  nach  seinem  Tode  und  Versöhnung  mit  dem  Vater.  Hier 
zuerst,  von  der  10  Jahre  älteren  Alkestis  abgesehen,  finden  wir 
Euripides  bemüht,  das  tragische  Weh  am  Ende  zu  lindern,  scheinbar 
dem  leidenden  Helden,  in  Wahrheit  dem  Zuschauer.  Denn  eben  der 
gemeinere,  d.  h.  die  grössere  Masse  der  Menschen,  zieht  die  Mit- 
freude dem  Mitleiden,  das  mit  der  Furcht  zur  eigentlich  tragischen 
Wirkung  gehörte,  vor.     Solchem  gemeineren  Begehr    hat  Euripides 
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mehr  und  mehr  nachgegeben,  und  damit  die  Tragödie  der  'neueren 
Komödie'  zugeführt.  In  der  Andromache  geht  nur  Neoptolemos, 
der  gar  nicht  die  Bühne  betrat,  unter,  Andromache  wird  erhoben, 
der  schlechte  Menelaos  gedemütigt,  Hermione  aus  ihrer  Not  errettet, 
Pelens  mehr  als  getröstet.  Herakles  hat  zwar  zu  tiefstem  Schmerze 
erfahren,  dass  er  Weib  und  Kinder,  die  er  eben  aus  der  Not  errettet, 
in  dem  Wahnsinn,  den  ihm  die  feindliche  Göttin  sandte,  erschlug; 
er  selbst  aber  wird  durch  Freundes  Hilfe  ein  Ruhseliger  euaiujv, 
in  anderem  Sinne  als  bei  Sophokles.  Vielsagend  ist  der  Ausgang 
der  Elektra:  Aegisth  und  Klytaimestra  sind,  wie  bei  Aeschlyus 
und  Sophokles,  tot.  Sophokles  hat  die  Frevel  der  Tyrannen  und 
die  Not  Elektras  so  gesteigert,  dass  ihre  und  Orest's  Tat  nicht  allein 
Vergeltung  sondern  auch  Notwehr  w^ard,  und  mit  der  Beseitigung 
der  Gewalttätigen  sich  von  selbst  der  normale  Zustand  herstellt. 
Aeschylus  hatte  den  Muttermord  einer  weitergehenden  Idee  dienst- 
bar gemacht,  die  den  Prozess  der  Erinyen  notwendig  machte. 
Euripides  behält,  wie  Sophokles,  das  treibende  Orakel  bei,  aber, 
schwache  Menschen  wie  sie  sind,  bestärken  Orest  und  Elektra  ihren 
Hass  wohl  mit  dem  Gotteswort,  ohne  nach  vollbrachter  Tat  sich 
dadurch  aufrecht  erhalten  zu  können.  So  bedarf  es  besonderer 
Tröstung  durch  die  Dioskuren  Weiter  geht  die  Zurückdrängung 
des  Tragischen  in  sechs  andern  Dramen,  von  denen  nur  eines, 
Alkestis,  seiner  früheren,  die  anderen  der  späteren  Zeit  angehören, 
und  da  Alkestis,  worauf  man  wohl  zuviel  Gewicht  legte,  an  vierter 
Stelle  einer  Trilogie,  allso  statt  eines  Satyrdramas  gegeben  wurde, 
darf  man  in  solcher  Stellvertretung  die  vielleicht  noch  nicht  ganz 
bewusste  Absicht  auftauchen  sehen,  zwischen  der  ernsten  Tragödie 
und  dem  ausgelassenen  Satyrspiel  eine  mittlere  Gattung  anzustreben. 
Die  Alkestis  ist  ja  kaum  zu  Anfang  tragisch,  da  der  Prolog  bereits 
den  glücklichen  Ausgang  voraussehen  lässt,  dessen  scheinbare  Ver- 
eitelungen die  eigentliche  Handlung  bilden.  Weit  weniger  ernst  im 
Grunde  ist,  trotz  aller  drohenden  Gefahr,  die  Taurische  Iphigenie, 
und  noch  um  einen  Grad  heiterer  ist  die  Helena.  Immer  mehr 
schwindet  der  Ernst  in  Jon  und  Hypsipyle ;  denn  fehlte  in  letzterer 
auch  die  Voraussage  eines  Gottes,  so  wusste  der  Zuschauer  doch  von 
Anfang  an  den  Gott  über  seinen  Kindern  wachend,  weil  er  sie  so 
wunderbar  zusammenführte.  Ueber  dem  Orest  schwebt  allerdings 
von  Anfang  an  grössere  Ungewissheit,  wenn  man  Apollons  gleich 
28  erwähnten  Anteil  an  der  Sache  aus  den  Augen  lässt.  Gerade 
der  Schluss  des  Orest  aber  bietet  gedoppelt  das,  worin  vor  allem 
die    kommende   'neue    Komödie'     sich    ankündigt,    die    den    her- 
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kömmlicbeu  Nameu  der  Komödie  mit  ungefäbr  ebenso  wenig  Recht 
trägt  wie  die  zuletzt  genannten  Dramen  des  Euripides  den  der 
Tragödie.  Jenes  Spezifikum,  das  der  Ausgang  des  Orest  doppelt  bietet, 
ist  der  Ebescbluss,  Orests  mit  Hermione,  Elektras  mit  Pylades.  Ganz 
uatiirlicb  wird  das  vom  'gemeinen'  Zuschauer  begehrte  'sieb  Kriegen' 
ein  häufigerer  Abscbluss,  seit  die  Liebe  von  Mann  und  Weib  in 
den  Vordergrund  des  dramatischen  Spiels  trat.  Ausser  dem  Orest 
wird  das  Ziel  der  Vereinigung  oder  Wiedervereinigung  der  Lieben- 
den in  Alkestis,  Helena,  Bakchen,  hier  durch  die  in  Aussicht  gestellte 
Wiedervereinigung  von  Kadmos  mit  Harmonia  erreicht;  in  Andro- 
mache,  Elektra,  Taur.  Iphigenie  ist  der  verkündete  Ebescbluss 
weniger  von  den  Personen  selbst  erstrebtes  Ziel,  als  für  den  Zu- 
schauer ein  zufriedenstellender  Abscbluss. 

Zu  den  ganz  tragisch  endenden  Stücken  gehörten  die  Phoe- 
nizierinnen,  da  im  Hause  des  Lajos  sich  kaum  ein  Glück  herstellen 
Hess.  Die  Handlung  ist  der  des  Orest  in  mehr  als  einer  Hinsicht 
verwandt.  Auch  hier  kein  Geheimnis  und  nur  einmaliger  Um- 
schwung, doch  ohne  viel  Spannung  und  Überraschung,  da  die 
Hoffnung  Jokastes,  die  streitenden  Brüder  zu  versöhnen,  von  kurzem 
Leben  ist,  und,  wenn  auch  mit  Errettung  der  Stadt,  das  Geschick 
seines  Fürstenhauses  dem  Untergang  verfällt.  Jokaste,  die  anders 
als  bei  Sophokles,  ihr  schreckliches  Schicksal  überlebte,  vermag  es 
im  Prolog  auch  breit  zu  erzählen;  denn  ihr  Plan  ist  ja  die  Ein- 
ladung des  Polyneikes  zur  Unterredung  mit  Bruder  und  Mutter. 
Danach  als  Nebenmotiv,  wie  im  Orest  die  Sendung  Hermiones  zum 
Grabe,  hier  Antigone  den  Söller  mit  dem  Unterhändler  ihrer  Mutter 
besteigend,  um  sich  von  ihm  die  Belagerer,  unter  ihnen  den  Bruder 
zeigen  zu  lassen,  wie  in  der  Ilias,  umgekehrt,  die  Alten  von  Helena 
die  Griecbenhelden.  Der  Chor  sind  zufällig  nach  Theben  gekom- 
mene Frauen  aus  Tyros.  Dann  tritt  Polyneikes  auf,  den  bald  die 
sein  harrende  Mutter  grüsst  und  liebkost:  Wie  Orest  von  seiner 
Krankheit  erzählen  muss,  so  Polyneikes  von  dem  Leben  eines  Ver- 
bannten. Als  Eteokles  kommt,  setzt  natürlich  jeder  der  Brüder 
seinen  Standpunkt  und  seine  Forderungen  in  langer  Rede  ausein- 
ander. Das  Unvereinbare  sucht  die  Mutter  zu  vereinen:  im  nach- 
folgenden raschen  Redewechsel  verschärft  sich  der  Gegensatz  zu 
gegenseitiger  Herausforderung  auf  dem  Schlachtfeld.  Nach  dem 
ersten  Standlied  des  Chors  tritt  Eteokles  der  Fürst,  und  gleich, 
wie  gerufen,  sein  Mutterbruder  Kreon  auf,  zu  ratschlagen,  was  gegen 
die  Belagerer  vorzukehren  sei.  Der  Jüngere  muss  sich  die  herbe 
Kritik  seiner  jugendlichen  Projekte  gefallen  lassen,  und   akzeptiert 
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zuletzt  den  Vorschlag  des  erfahrenen  Alten,  sieben  auserlesene  Hel- 
den an  die  sieben  Tore  zu  stellen.  Teiresias  zu  befragen  bittet  er 
Kreon,  da  er  selbst  ihn  gekränkt  habe  (S.  332).  Polyneikes  solle 
jedenfalls  nicht  bestattet  werden.  Im  nächsten  Akt  kommt  also, 
von  Kreon  gerufen,  von  dessen  Sohn  Menoikens  geführt,  Teiresias.  Sein 
Auftreten  im  K.  Oedipus  ist  des  Dichters  Vorbild.  Abweichend  aber 
lässt  Euripides  den  Seher  zuerst  als  Quell  alles  drohenden  Ver- 
derbens das  Haus  des  Laios  hinstellen,  den  Brudermord  voraus- 
sagen, endlich  aussprechen,  dass  es  eine  Rettung  gebe,  die  er  aber 
Kreon  nicht  sagen  könne.  Wie  wenig  glücklich  diese  Veränderung 
des  Sophokleischen  Motivs  ist,  braucht  nicht  ausgeführt  zu  werden. 
Der  Grund  war  ein  realistischer :  sein  Seher  soll  nicht  eingestehen, 
dass  er  etwas  nicht  vorhergesehen  habe.  Frank  und  frei  sagt  er, 
es  zu  wissen  aber  nicht  sagen  zu  wollen,  also  am  Schluss  seiner 
Rede  891  das  Gegentail  von  dem,  was  er  zu  Anfang  866  sagte. 
Von  Kreon  gedrängt  sagt  er's  doch  und  sagts,  da  jener,  trotz, 
erhaltener  Warnung,  darauf  besteht,  in  Menoikeus  Beisein,  dass 
dieser  eben  über  der  Drachenhöhle  geopfert  werden  müsse.  Dem 
Vater  geht  der  Sohn  über  das  Vaterland,  er  will  ihn  retten ;  der 
Junge  geht  nur  scheinbar  auf  des  Alten  Willen  ein,  um  sein  patrio- 
tisches Vorhaben  der  Selbstopferung  ungestörter  ausführen  zu  können. 
Jetzt  fallen  die  Schläge.  Doch,  die  Mitteilung  des  ersten  weiss  der 
Dichter,  einem  Winke  des  Aeschylus  folgend,  so  hinzuhalten,  dass 
er  fast  ungeschehen  scheint.  Bei  Aeschylus  meldet  der  Bote  zuerst 
in  8  Versen  die  Rettung  der  Stadt,  dann  kurz,  zuerst  etwas  dunkel, 
den  Tod  der  Oedipussöhne,  ganz  natürlich,  da  er  dem  Chor,  den 
Mädchen  von  Theben  berichtet.  Bei  Euripides  ist  es  Jokaste,  die 
die  Meldung  empfängt,  und  je  länger  die  Erzählung  —  über  100 
Verse  —  sich  dehnt,  ohne  ihrer  Söhne  Erwähnung  zu  tun,  desto 
klarer  wird  es,  dass  der  Bote  ihr  nur  das  Gute  sagen,  das  Schlimme 
verheimlichen  möchte.  Natürlich  fragt  aber  die  Mutterliebe  nach 
jenen  und  muss  nun  hören,  dass  der  Zweikampf  sich  vorbereitet. 
Jokaste  ruft  Antigone,  und  eiligst  machen  beide  sich  auf,  das  Un- 
glück zu  verhüten.  Der  Zuschauer  weiss  zwar  ohnehin,  dass  das 
vergebens  ist,  doch  schiebt  der  Dichter  das  Schlimmste  hinaus,  und 
verflicht  es  künstlich  mit  dem  Tode  des  Menoikeus.  Kreon,  der 
zumeist  an  sich  denkt,  brachte  seines  Sohnes  Leiche  nach  Haus, 
und  kommt  jetzt  —  wieder  ein  alltäglich  Kleines,  das,  wo  so 
Grosses  noch  auf  dem  Spiele  steht,  sich  vordrängt  —  Jokaste  zu 
bitten,  dass  sie  fstatt  der  fehlenden  Mutter)  die  Leiche  besorge. 
Da  muss  er  hören,  um  weswiilen  seine  Schwester  forteilte;  und  nun 
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kommt,  wieder  in  zwei  Stücken,  doch  nur  durch  ein  Wort  des 
Chorführers  geteilt,  die  Schilderung,  wie  die  Söhne  endeten,  dann 
wie  die  Mutter  dazu  kam,  von  dem  sterbenden  Eteokles  nur  Blick 
und  Gebärde,  von  Polyncikes  aber  auch  Worte  der  Liebe,  selbst 
zum  Bruder,  erhielt,  mit  der  Bitte  ihn  in  heimischer  Erde  zu  bestatten. 
Gleich  kommt  mit  den  drei  Leichen,  auch  Antigone ;  deren  Klagen 
wir  S.  305f.  vernahmen.  Sie  ruft  Oedipus  heraus,  zu  hören,  zu  klagen, 
bis  Kreon  Halt  gebietet,  und  nach  Eteokles  Willen  sich  als  Herr- 
scher darstellt,  Antigones  Vermählung  mit  seinem  Sohne  Hämon 
bestimmt,  Oedipus  als  fluchbeladen  Landes  verweist.  Oedipus 
beklagt  sein  Geschick,  wer  ihn  den  Blinden  führen  werde.  Weiter 
verbietet  Kreon  die  Bestattung  des  Polyneikes,  die  er  für  Eteokles 
anordnet.  Sofort  wiedersetzt  sich  Antigone,  schilt  Eteokles  und 
Kreon  töricht,  erklärt  Polyneikes  bestatten  zu  wollen,  klammert 
sich  an  die  Leiche,  als  Kreon  sie  ins  Haus  führen  lassen  will.  Die 
Sophokleische  Schroffheit  hält  nicht  vor,  Kreon  wird  milder,  Anti- 
gone legt  sich  aufs  Bitten.  Wenigstens  waschen  soll  Kreon  sie  die 
Leiche  lassen,  dann  doch  die  Wunden  verbinden,  küssen  wenigstens 
den  Bruder.  Kreon  findet  ihre  Klagen  für  die  Ehe  nicht  günstig. 
Da  lodert  sie  wieder  auf:  sie  will  Kreons  Sohn  nicht  ehelichen, 
droht,  ja  schwört  ihn  zu  töten,  weil  sie  den  Vater  begleiten  will. 
Kreon  findet  das  edel  aber  töricht,  ist  jedoch  froh,  die  gefährliche 
Schwiegertochter  los  zu  sein  —  kurz  ein  Gemisch  alten  und  neuen 
Stils.  Jetzt  macht  Oedipus  Einwendungen,  die  die  Tochter  zurück- 
weist. Zum  Abschied  bittet  er,  seine  Hände  an  Jokastes  und  der 
Söhne  Leichen  zu  legen  und  mit  Liebesworten  scheidet  er  von 
denen,  die  seine  Flüche  in  den  Tod  trieben.  Dann  teilt  er  der 
Tochter  mit,  dass  ein  Orakel  ihn  nach  Athen  und  dem  Kolonos 
weise  und  führend,  geführt  treten  sie  unter  Klagen  ihren  Weg  an. 
Es  sind  noch  zwei  Dramen  übrig,  die  im  grossen  Ganzen 
viel  Übereinstimmendes  haben,  die  Herakleiden  und  die  einige 
Jahre  jüngeren  Schutzflehenden  (WiIamowitzenz,'der  Mütter  Bittgang'). 
Passt  doch  der  letztere,  von  Aeschylus  für  die  Danaostöchter 
gebrauchte  Titel  auch  für  das  andere  Stück.  Denn  die  Kinder 
des  Herakles,  diesmal  von  Deianeira,  unter  dem  Schutze  der  Gross- 
mutter Alkmene  und  des  alten  Jolaos,  haben  sich  in  einem  Heilig- 
tume  Attikas  niedergelassen,  so  gut  wie  in  dem  andern  Drama  die 
Mütter  der  vor  Theben  gefallenen  'Sieben'.  Das  Heiligtum  liegt 
beidemale  ausserhalb  Athens,  für  die  Herakleiden  ein  Tempel  des 
Zeus  im  Gebiet  von  Marathon,  für  die  Mütter  das  Heiligtum  der 
Demeter  in  Eleusis.     Hier  ist  das  gleich  zu  Beginn  dem  Zuschauer 
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sich  bietende  Bild  dadurch  bereichert,  dass  die  flehenden  Mütter, 
die,  in  der  mehr  im  Namen  als  in  der  Sache  gegebenen  Siebenzahl 
mit  ebensoviel  Dienerinnen,  nicht  wohl  anders  denn  als  Chor  auf- 
treten konnten,  an  demselben  Altar  die  Mutter  des  Landeskönigs 
Theseus  vorfinden.  Mit  ihren  Bittzweigen  und  Armen  umkränzen 
und  fesseln  sie  diese  gleichsam  am  heiligen  Orte,  bis  sie  ihnen 
Gehör  gibt,  eine  sichtliche  Steigerung  des  Motivs,  minder  kühn 
jedoch  als  das  Zwangsmittel  der  Danaostöchter  463.  Die  Mütter 
hoffen  durch  Athens  Hülfe  die  Leichen  ihrer  Söhne  zu  erlangen, 
denen  die  siegreichen  Thebäer  die  Bestattung  weigern;  die  Hera- 
kleiden begehren  Schutz  gegen  Eurystheus,  der,  wie  er  Herakles 
lebenslang  geplagt  hatte,  jetzt  die  Söhne  in  seine  Gewalt  bekommen 
möchte.  Den  einen  wie  den  andern  seinen  Beistand  gewährt  zu 
haben  bildet  einen  Ruhmestitel  Athens.  Für  den  Dichter,  der  mit 
Ausnahme  der  nicht  für  Athen  gedichteten  Backchen,  in  keinem 
der  erhaltenen  Dramen  unterliess,  den  Athenern  über  Athen  etwas 
Rühmliches  oder  sei's  auch  nur,  wie  in  der  Andromache,  von  Athens 
Feinden  etwas  Schlechtes  zu  sagen,  für  den  war  solches  schon 
genügender  Grund  diese  Stoffe  zu  behandeln.  Beide  Dramen  gehen 
auf  eine  Verpflichtung  der  Pcloponnesier  gegen  Athen  aus,  und  ver- 
sehen dieses  mit  einer  Art  von  Unterpfand  des  Sieges  gegen  An- 
griflfe  von  dort,  was  den  Athenern  zur  Zeit  des  grossen  Krieges 
w^enigstens  Stimmung  zu  machen  dienen  konnte.  Der  Verlauf  des 
älteren  Dramas  ist  einfacher. 

Kaum  hat  Jolaos  der  Herakleiden  Not  dargelegt,  so  erscheint 
der  Herold  des  Eurystheus,  sogleich  Gewalt ,  brauchend,  sodass  der 
Alte  beim  Widerstand  auf  die  Erde  fällt.  Das  Geschrei  führt  die 
Alten  des  Ortes,  den  Chor,  und  bald  auch  die  Fürsten  Demophon 
(und  Akamas)  herbei.  Der  Herold  redet  ganz  wie  Abgesandte  zur 
Zeit  des  Peloponuesischen  Krieges  redeten,  wenn  es  galt,  einen  Staat 
auf  die  eigene  Seite  herüberzuziehen.  Ihm  antwortet  Jolaos,  und 
Demophon  entscheidet  sich  für  die  Herakleiden.  Abgehend,  droht 
der  Argeier  mit  Krieg :  Eurystheus  Heer  stehe  schon  an  der  Grenze, 
dies  der  'Einheit  der  Zeit'  zu  liebe.  Jolaos  bleibt,  trotz  Demophons 
Aufforderung,  am  Altar:  erst  wenn  der  Kampf  entschieden  sei, 
wollen  sie  sich  in  die  Häuser  begeben.  Er  wie  auch  der  Chor 
sind  guten  Mutes.  Doch  von  der  Stadt,  wohin  er,  die  Abwehr  zu 
rüsten  ging,  kommt  Demophon  besorgt  zurück.  Es  zeigt  sich  ein 
Hindernis:  alle  Propheten  und  Orakel  stellen  als  Bedingung  des 
Sieges  die  Opferung  einer  Jungfrau.  Da  weder  der  Fürst  selbst 
eine  Tochter  hergeben,  noch  von  einem  andern  solches  fordern  mag, 
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klagt  Jolaos  laut  über  ihr  Unglück.  Das  hörte  von  den  drinnen, 
im  Tempel,  bei  Alkmene  weilenden  Töchtern  des  Herakles  eine, 
die  freiwillig  das  eigene  Leben  darbietet:  weiblicher  Heldenmut, 
der  sich  in  edlen  Reden  des  Mädchens  sehr  schön  äussert,  ganz  wie 
es  Euripides  Romantik  liebt.  Nach  dem  Chorgesang  kommt  als 
Gegengewicht  gegen  die  voraufgehende  Scene,  die  den  alten  Jolaos 
verhüllt  im  Schmerz  versinken  Hess,  eine  Freudenbotschaft,  die  zu 
vernehmen  auch  Alkmene  herausgerufeu  wird.  Echt  Euripideisch 
ist,  dass  die  Alte,  das  Freudengeschrei  draussen  missverstehend, 
meint  der  Bote  sei  ein  neuer  Abgesandter  des  Eurystheus.  Tapfer 
jedoch  sagt  sie,  der  solle  es  nun  auch  mit  ihr  zu  tun  kriegen: 
rascher  Stimmungswechsel !  Freudig  begrüsst  sie  die  Meldung,  dass 
Hyllos  und  die  älteren  Brüder,  die  sieh,  um  tätige  Abwehr  zu  rüsten, 
von  den  Jüngern  Geschwistern  getrennt  hatten,  mit  Streitmacht  zum 
athenischen  Heer  gestossen  seien,  und  dass  die  Schlacht  sich  vor- 
bereitete. Doch  nicht  diese  Meldung  war  der  Zweck  dieser  Sen- 
dung: da  der  Mann  des  Hyllos  zu  seinem  Heere  zurückeilen  will, 
hält  ihn  Jolaos  zurück.  Als  hätte  ihn  der  alten  Alkmene  Ent- 
schlossenheit begeistert,  will  er  mit  in  die  Schlacht.  Das  Wunder 
der,  auf  sein  Gebet  an  Herakles  und  Hebe  (die  Jugend),  ihm  für 
diesen  einen  Tag  wiedergegebenen  Jugend,  recht  auffällig  zu  machen, 
wird  vorher  die  Gebrechlichkeit  des  Alten  so  stark  wie  möglich 
betont,  sein  Vorhaben  von  dem  Manne  wie  von  Alkmene  verlacht. 
Jener  muss  von  den  geweihten  WaiFen  aus  dem  Tempel  holen,  und 
sie  bis  zum  Schlachtfeld  tragen.  Derselbe  bringt  dann  nach  dem 
Chorlied  die  Siegesbotschaft,  erzählt  auch  das  Wunder,  wie  Jolaos, 
verjüngt,  auf  Hyllos  Wagen  Eurystheus  gefangen  nahm.  Jetzt  jubelt 
auch  der  Chor;  dann  bringt  man,  während  Jolaos  und  Hyllos  Zeus 
ein  Tropaeum  errichten,  den  Gefangenen,  dem  Alkmene  zornmütig 
seine  Sünden  vorhält.  Sie  sagt,  er  müsse  sterben,  und  hält  das  auch 
gegen  den  Widerspruch  seiner  Begleiter,  aufrecht.  Die  Fürsten 
Athens  heisst  es,  wollen  es  nicht:  athenische  Humanität  soll  her- 
vorgehoben werden.  Eurystheus  spricht  männlich  gefasst.  Wie  die 
Euripideische  Umwertung  auch  diesen  Quäler  des  Herakles  zu 
Ehren  bringt,  ward  schon  S.  329  erwähnt.  Er  gesteht  mit  kühler 
Offenheit,  was  er  an  Herakles  getan,  müsse  Hera  verantworten, 
die  ihn  dazu  getrieben;  die  Verfolgung  seiner  Kinder  sei  Gebot 
der  Selbsterhaltung.  Hellenische  Satzung  verbiete,  den  Gefangenen 
hinterher  zu  töten.  Da  Alkmene  sich  daran,  also  auch  an  den  Willen  des 
Landesherrn  nicht  kehren  will,  vertauscht  sich  plötzlich  seine  und 
der  Herakleiden  Stellung  zu  Athen,  sind  nun  diese  dessen  Gegner, 
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nicht  jener.  Euiysthens  letzte  Worte  wenden  sich  an  den  Chor: 
sie  sollen  ihn  vor  dem  benachbarten  Tempel  der  Athena  von  Pallene 
bestatten,  da  werde  er  nach  Apollons  Spruch  ihnen  ein  Schützer, 
den  Nachkommen  der  Herakliden,  d.  h.  den  Spartanern  und  Bun- 
desgenossen, wenn  sie  undankbar  einst  gegen  Athen  mit  grosser 
Macht  heranziehen  würden,  ein  bitterer  Feind  ruhen.  Es  sieht  fast 
aus,  als  wäre  das  Drama  in  Erwartung  des  (ersten?)  Einfalls  der 
Peloponnesier  geschrieben. 

In  den  Schutzflehenden  steht  das  noch  von  Theseus  selbst 
beherrschte  Athen  auf  Seiten  der  Argeier  gegen  Theben,  wie  dort 
mit  den  Herakleiden  gegen  Argos,  doch  durch  den  Wechsel  am 
Schluss  wie  wir  sahen,  auch  da  mit  dem  Fürsten  von  Argos  gegen 
seine  Hauptfeinde  im  grossen  Krieg,  die  Peloponnesier.  Es  wider- 
holt sich  die  Sendung  des  Herolds  und  seine  hochfahrende  Sprache, 
sein  übermütiges  Verlangen,  die  Disputation  mit  ihm,  die  hier 
Theseus  selbst  führt,  während  dort  sein  Sohn  dem  Jolaos  die  Haupt- 
antwort überliess,  drittens  der  Botenbericht  von  der  Schlacht  und 
natürlich  dem  Siege  x^thens.  In  allen  drei  Partien  ist  ein  Streben, 
über  das  früher  Gegebene  hinauszugehen,  nicht  zu  verkennen.  Der 
Einheit  der  Zeit  zuliebe  war  dort  Eurystheus  mit  seinem  Heere 
schon  in  Attika  eingerückt,  die  Entfernung  zwischen  den  Parteien 
so  auf  ein  geringes  Mass  herabgesetzt.  Aus  demselben  Grunde  ist 
hier  die  Szene  nach  Eleusis  verlegt,  das  Theben  so  viel  näher,  zu- 
gleich am  Wege  von  Argos  nach  Athen  gelegen  ist.  Ebenfalls 
der  Zeitersparnis,  nebenher  auch  lebhafterer  Bewegung  wegen, 
kommt  hier  der  Herold  von  Theben  schon  in  eben  dem  Augenblick, 
da  der  athenische  dorthin  abgehen  soll.  Hatte  dieser  die  Aus- 
lieferung der  Leichen  zu  fordern,  so  stellt  jener  die  viel  schroffere 
Forderung,  die  Mütter  der  'Sieben'  auszuweisen.  Den  Dialog  zu 
beleben  dient  auch,  dass  Theseus  zuerst  dem  thebischen  Herold 
schon  nach  wenigen  Worten  in  die  Rede  fällt,  weil  er  nach  dem 
Tyrannen  des  Landes  fragte;  dann  zum  zweitenmal  Adrast  in» 
Wort  fällt,  weil  nicht  diesem,  sondern  ihm  selber  hier  zu  sprechen 
gebühre,  beides  Äusserungen  athenischen  Stolzes,  die  auf  die  Zu- 
hörer wohl  berechnet  waren.  Auch  der  Inhalt  der  Disputation 
zwischen  dem  athenischen  Fürsten  und  dem  Vertreter  des  thebischen, 
ist  ganz  modernen  Geistes,  da  die  Vor-  und  Nachteile  monarchischer 
und  demokratischer  Staatsverfassung,  jene  von  dem  Thebäer,  diese 
von  dem  Athener  vertreten,  gegeneinandergestellt  werden.  Auch 
drittens  in  der  Darstellung  der  Schlacht,  widerholt  sich  in  dem 
jüngeren  Stücke    manches    aus  dem  älteren:    der  Erzähler  ist  dort 
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ein  Dienstmauu  des  Hyllos,  hier  der  Scbildkiiappe  des  Kapaueus, 
dieser  jedoch  mit  dem  Vorzug,  dass  er,  bei  dem  Angriff  der  'Sieben' 
in  thebiscbe  Gefangeusebaft  geraten,  von  einem  Turm  (seinem  Ge- 
wahrsam?) beste  Müsse  und  Gelegenheit  den  Kampf  zu  beobachten 
hatte,  und  dass  er,  als  sich  die  Schlacht  zu  Gunsten  der  Athener 
wandte,  und  die  Thebäer  zurück  in  ihre  Stadt  flohen,  nicht  nur 
laut  seine  Freude  über  den  Sieg  der  Freunde  äussern,  sondern  auch 
in  der  allgemeinen  Verwirrung  entwischen  konnte.  Also  ein  viel 
reicheres,  lebendigeres  Detail  auch  in  diesem  Punkt.  Die  Euripi- 
deisch  kritische  Unterscheidung  zwischen  dem  selbst  Gesehenen 
und  dem  bloss  Gehörten  macht  der  Mann  des  Hyllos  847  so  gut 
wie  der  des  Kapaneus  653  und  684.  In  beiden  Schlachten  ferner 
hält  der  athenische  Feldherr  eine  Ansprache,  spielen  die  Streitwagen 
des  Epos  ihre  Rolle;  in  beiden  schwankt  eine  Zeitlang  die  Wage 
der  Entscheidung.  Vergleicht  man  aber  beide  Schlachtdarstellungen 
genauer,  so  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  in  den  älteren  Herakleiden 
Hyllos'  Herausforderung  des  Gegners  zum  Zweikampf,  das  Menschen- 
opfer, das  Gebet  des  Jolaos  und  das  Wunder  seiner  Verjüngung 
ebensoviel  sagenhafte,  an  das  Epos  erinnernde  Züge  sind ;  dass  der 
andere  Bericht,  von  den  Streitwagen  und  der  Keule  des  Theseus 
abgesehen,  ungefähr  wie  ein  Schlachtbericht  aus  dem  Peloponne- 
ßischen  Kriege  anmutet. 

Zu  den  drei  Vergleichspunkten  in  den  beiden  Dramen  kommt 
noch  ein  viertes.  Denn  dramaturgisch  entspricht  dem  Hindernisse, 
das  sich  dem  günstigen  Verlaufe  unerwartet  mit  der  Forderung  des 
Jungfrauenopfers  in  den  Weg  tritt,  der  Widerstand,  den  im  jün- 
geren Drama  gleich  zum  Beginn  der  Fürst  von  Athen  dem  an 
dieses  gerichteten  Gesuche  entgegenstellt.  Wird  jenes  Hindernis 
durch  das  edelmütige  Anerbieten  der  Heraklestochter  überwunden, 
so  dieses  durch  die  Vorstellungen  der  alten  Mutter  des  Theseus. 
Dass  in  beiden  Punkten,  sowohl  der  Art  des  Hindernisses,  als  seiner 
Beseitigung  die  jüngere  Dichtung  den  Vorzug  eines  natürlich  mensch- 
licheren Verfahrens  hat,  liegt  auf  der  Hand.  Dazu  kommt  noch 
der  echt  Euripideische  Geist,  in  dem  Theseus'  Kritik  von  Adrasts 
Handlungsweise  gehalten  ist,  die  natürlich  auch  die  Überlegenheit 
des  Atheners  in's  Licht  stellen  sollte. 

AVeiterhin  gehen,  bis  auf  den  Schluss,  beide  Dramen  ver- 
schiedenen Weg.  An  den  Schlachtbericht  der  Schutzflehenden  knüpft 
sich  gleich  die  Mitteilung,  dass  die  Masse  der  vor  Theben  gefal- 
lenen Argeier  sogleich  diesseits  der  Grenze  von  Theseus  beerdigt 
seien,  die  Leichen  der  Sieben  Helden  nach  Eleusis  gebracht  wurden. 
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nachdem  Theseus  seine  fromme  Menschlichkeit  durch  eigenhändige 
Besorgung  der  Leichen  bewiesen.  Diesen  entgegen  geht  mit  ado- 
rierender  Gebärde  Adrast,  und  mit  ihm  wohl  die  sieben  Knaben, 
während  die  Mütter  ein  kurzes  Chorlied  singen.  Unter  einem 
Wechselgesaug  der  Mütter  und  des  Adrast  werden  sodann  die 
Leichen  gebracht,  und  jetzt  fordert  Theseus  Adrast  auf,  den  Ge- 
fallenen ihre  Leichenrede  zu  halten,  wie  es  in  Athen  Brauch  war, 
ein  Brauch,  den  Aeschylus,  Agam.  445  für  die  vor  Troja  Gefalleneu 
statuiert.  Da  Amphiaraos  und  Polyneikes  Leichen  nicht  dabei  sein 
konnten,  hatte  Adrast  ihrer  nicht  gedacht,  was  Theseus  mit  einigen 
ergänzenden  Worten  erklärt.  Nach  dem  Vorschlage  des  Theseus, 
der  wiederum  Adrast  an  Zartgefühl  überbietet,  wird  sodann  dem 
von  Zeus  Blitz  erschlagenen  Kapaneus  ein  besonderer  Scheiter- 
haufen an  der  Bühne  seitwärts,  vor  tiberragender  Höhe  errichtet, 
die  anderen  Leichen  zur  Verbrennung  auf  einem  gemeinsamen  ab- 
geführt. Die  Zwischenzeit  füllt  zunächst  ein  Chorlied,  dann  das 
Auftreten  der  bräutlich  geschmückten  Euadne,  der  Gattin  des  Kapa- 
neus, auf  der  Höhe  über  seinem  Scheiterhaufen.  Mit  echt  Euripi- 
deischer  Romantik  und  Selbstbeschauung,  s.  S.  294,  gedenkt  sie 
in  ihrer  Arie  —  ein  Lieblingsgedanke  —  ihres  Hochzeitstages  und 
erklärt,  als  wäre  wieder  ihre  Hochzeit,  in  die  Flammen,  die  ihres 
Gatten  Leib  verzehren,  springen  zu  wollen,  um  mit  ihm  bei  Perse- 
phone  vereint  zu  sein.  Des  Chors  und  ihres  voll  Angst  herbei- 
geeilten Vaters  Einreden  nicht  achtend,  führt  sie  ihr  Vorhaben  aus, 
so  dass  dem  Alten,  von  dem  auch  ein  Sohn  unter  den  'Sieben'  war, 
nichts  bleibt  als  mit  dem  Entschluss  zu  sterben  abzugehen.  Jetzt 
kommen,  Klaggesängen  der  Mütter  antwortend,  die  Knaben,  von 
Adrast  und  Theseus  geführt,  oder  eher  gefolgt.  Die  Knaben 
tragen  der  Väter  Asche  und  Gebein  in  Urnen.  Schon  will  Theseus 
die  Mütter  mit  Adrast  und  den  Knaben  ziehen  lassen,  da  erscheint 
in  der  Höhe  Athena  und  gebietet  ihm  die  Gebeine  der  Toten  nicht 
ohne  weiteres  aus  den  Händen  zu  geben.  Für  sie  alle  soll  Adrast 
einen  Eid  schwören,  dass  die  Argeier  niemals  Attika  bekriegen,  ja  andern 
Angreifern  entgegentreten  werden.  Der  Dreifuss,  der  bei  dem 
Eidesopfer  dienen  soll,  ist  jetzt  in  Athen,  soll  nach  dem  Gebrauch 
mit  dem  eingegrabenen  Eidschwur  in  Delphi  aufgestellt,  das  Opfer- 
messer bei  den  'sieben'  Leichenbrandstätten  vergraben  werden  als 
Talismann  und  Schreck  für  die  Angreifer.  Wo  aber  diese  Eides- 
zeremonie vor  sich  gehen  soll,  lässt  der  Dichter  absichtlich  im 
Dunkel :  so  steht  dem  Zuschauer  frei,  die  Mütter  mit  Adrast  und 
Theseus  gegangen,    oder    leichter,    den   Dreifuss    von   Athen    nach 
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Eleiisis  geholt  nud  von  da  weiter  nach  Delphi  gebracht  zu  denken. 
Auch  diese  patriotische  Verwendung  der  Fabel  geht  in  der  Detail- 
ausführung über  die  gleiche  Verwertung  des  Heraklidenmythus 
ebenso  weit  hinaus  wie  die  meisten  verglichenen  Teile  des  jüngeren 
Dramas. 

Der  Stoff,  in  dessen  Mittelpunkt  die  Weigerung,  die  Leichen 
zur  Bestattung  herauszugeben,  stand,  bot  also  dem  Dichter  der 
'Herakleiden'  Vorteile  genug  für  seine  Behandlung,  so  dass  es 
fürwahr  des  Vorgangs  von  Delion  im  J.  41  nicht  bedurfte,  ihn  dazu 
zu  veranlassen.  Weigerten  doch  die  Thebäer  damals  gar  nicht  un- 
bedingt die  Herausgabe  der  gefallenen  Athener,  gestanden  sie  viel- 
mehr zu,  wenn  jene  zuvor  das  okkupierte  Heiligtum  des  delischen 
Apoll  freigeben  würden;  ja  sie  gaben  die  Leichen  sogar  heraus, 
obgleich  das  Delion  nicht  durch  Güte  sondern  durch  Gewalt  wieder 
frei  geworden  war.  Dass  Euripides  in  den  reichlich  14  Tagen, 
die  zwischen  der  Schlacht  und  Auslieferung  der  Toten  vergingen, 
den  Entschluss  zu  seiner  Dichtung  gefasst  haben  könne,  lässt  sich 
natürlich  nicht  bestreiten,  aber  es  ist  eine  auf  sich  selbst  ruhende 
Vermutung.  Denn  was  sie  zu  stützen  aus  den  Worten  dieser  und 
jener  Person  herausgegrifiPen  ward,  um  es  auf  die  athenischen  Ver- 
hältnisse jener  Zeit  zu  beziehen,  ist  an  sich  ebenso  haltlos  wie  die 
Vermutung  selbst.  Es  ist  immer  derselbe  Irrtum,  die  Realität,  das 
Gegenwartsstudium,  auf  dem  der  gesamte  Stil  des  Euripides 
beruht,  auf  besondere  Einzelheiten  seines  eigenen  Lebens  oder  seiner 
Umgebung  zurückführen  zu  wollen.  Diese  Neigung  hat  aus  den 
'Schutzflehenden'  eine  Menge  solcher  persönlichen  Fäden  heraus- 
zuzupfen versucht,  die  ungefähr  alle  gleich  viel  oder  gleich  wenig 
Wert  haben.  Das  wird  am  besten  erhellen,  wenn  wir  jetzt  die  er- 
haltenen AVerke  der  drei  grossen  Tragiker  darauf  ansehen,  wie 
diese  Dichter  über  die  eigentliche  Handlung,  d.  h.  das  was  vor  den 
Augen  des  Zuschauers  vorgeht,  hinaus,  in  die  näher  und  ferner 
umgebende  Welt  den  Blick  eröffnen,  und  nicht  etwa  nur  räumlich 
sondern  auch  zeitlich,  in  Vergangenheit  und  Zukunft,  hinaus  sehen 
lassen  über  die  kurze  Spanne  Zeit,  die  die  eigentliche  Handlung  füllt. 
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IV.  Die  Umwelt. 

Gross  zeigte  sich  der  Unterschied  der  drei  tragischen  Meister 
und  ihrer  Kunst  schon,  wenn  man  nur  das  Ausserliche  ihres  Büh- 
nenspiels  ins  Auge  fasste,  und  unverkennbar  war  darin  eine  Ent- 
wickelung  der  in  dieser  Kunst  selbst  liegenden  Keime,  ihre  Geschichte 
gegeben.  Doch  was  vor  den  Blicken  der  Zuschauer  sich  abspielte, 
war  nur  ein  Teil  der  die  Seele  ergreifenden  'Handlungen'.  Ein 
anderer  Teil,  meist  sogar  das  eigentlich  Tatsächliche,  entzog  sich 
dem  Auge,  ward  nur  durch  Worte,  durch  Erzählung  kund  und  ein- 
drücklich. Die  räumliche  Scheide  beider  Teile  ist  die  den  Blick 
der  Zuschauer  abgrenzende  Bühnenwand  des  Proskenion  mitsamt 
seinen  seitlichen  Abschlüssen.  Dieser  reale  Hintergrund  mit  der 
davor  liegenden  Bühne,  samt  dem  ganzen  davon  umschlossenen 
Schauplatz  bleibt  dem  fünften  Teile  vorbehalten.  Alles  dagegen, 
was,  als  ausserhalb  dieses  Bühne  und  Orchestra  begreifenden  Schau- 
platzes vorgehend,  auf  die  Handlung  bezüglich  erwähnt  wird, 
kommt  zu  des  Zuschauers  Kenntnis  nur  durch  Wort  und  Erzählung, 
bestenfalls  solcher,  die  es  mit  Augen  schauten.  Eben  diese  nähere 
und  fernere  Umgebung  der  geschauten  Bühnenvorgänge,  die  sich 
von  dem  Inneren  des  Hauses  zur  Stadt,  zum  Lande,  zur  Welt  er- 
weitern kann,  ist  jener  andere  Teil,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  um 
zu  sehen,  dass  auch  in  ihm  die  Entwickelungsgeschichte  des  Dramas 
sich  darstellt.  Man  braucht,  um  dessen  sofort  inne  zu  werden,  sich 
nur  etwa  den  einen  erhaltenen  Prometheus  und  die  Sophokleische 
Elektra  zu  vergegenwärtigen:  dort  eine  durch  unendliche  Räume 
und  Zeiten  schweifende  Phantasie,  hier  eine  bewusste,  planmässige 
Beschränkung  auf  das  zur  eigentlichen  Handlung  notwendig  Zu- 
gehörige. 

Aeschylus  Phantasie  füllt  sich  so  gern  mit  grossen  und  weiten 
Bildern  und  Zusammenhängen,  dass  bei  ihm  das  Nächste,  viel- 
leicht als  selbstverständlich,  ungenannt  folglich  für  uns,  die  nur 
durch  seine  Worte  sehen,  dunkel  bleibt.  Daher  die  Zweifel  und 
das  Schwanken  der  Neueren  über  die  Bühne  der  Perser 
und  der  Sieben.  Und  wenn  auch,  wie  wir  sehen  werden,  hier 
schon  Königshaus  oder  Burg  und  Schloss  als  eins  gedacht,  vor  des  Zu- 
schauers Augen  standen,  so  war  doch  des  Schlosses  vorgestellter 
Innenraum  in  den  Sieben  nur  Aufenthalt  für  gewisse  Personen,  die 
da  aus-  und  eingehen,  ohne  dass  von  ihrem  Tun  und  Weilen  drinnen, 
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uoeli  von  der  Bescbaffeuheit  des  Inneuraumes  irgend  etwas  ver- 
lantete.  Auders  war  es  doch  schon  in  den  Persern  gewesen,  wo 
nicht  nur  die  goldene  Pracht  des  Hauses  und  Dareios  und  Atossas 
eheliches  Schlafgemach  genannt  wird,  sondern  auch  Brunnen,  Altar, 
Opferherd  des  Phoebus,  natürlich  im  Hofe,  der  Aula,  in  die  Falk 
und  Adler  hineinfliegen.  Schutzflehende  und  Prometheus  spielen 
nicht  vor  Gebäuden,  aber  vor  bestimmt  charakterisiertem  Hinter- 
grund, doch  ohne  Innenraum  wie  ihn  andere  Haine  und  Felsen 
haben.  Wesentlich  fortgeschritten  zeigt  sich  die  raumhafte  Körper- 
lichkeit des  'realen  Hintergrundes'  in  der  Orestie,  deren  Dramen 
sämtlich  vor  bestimmten  Gebäuden  spielen,  das  erste  und  zweite 
vor  dem  Stammschloss  in  'Argos',  das  dritte  zuerst  vor  dem  del- 
phischen Apollotempel,  später  vor  dem  athenischen  Burgtempel  der 
Pallas.  Vom  Inneren  des  letzteren  sehen  wir  allerdings  nur  das 
(herausgerollte)  Bild  der  Göttin,  das  der  auf  ihrer  Basis  sitzende 
Orest  umklammert.  Doch  kommen  aus  ihm  heraus  die  1024  ge- 
nannten Dienerinnen  der  Göttin.  Um  so  mehr  vernehmen  wir  vom 
Innern  des  Apollotempels,  aber  gerade  die  ausführliche  Schilderung 
dessen,  was  die  Pythia  drinnen  sah,  macht  es  unwahrscheinlich, 
dass  dasselbe  bei  Öffnung  der  Türe  auch  dem  Zuschauer  sichtbar 
geworden  wäre :  der  wirkliche  Innenraum  des  Bühnengebäudes  und 
der  vorgestellte  des  Tempels  waren  an  sich  zu  verschieden.  Hier 
von  Belaug  ist  eben  das  was  die  Priesterin  sah :  der  heilige  Erd- 
nabel, daran  der  Mann  (Orest)  mit  Zweig  und  blutigem  Schwert, 
davor  auf  Thronen  die  schlafenden  Erinyen.  Im  Agamemnon  lassen 
uns  Worte  des  Chores  und  anderer  Personen  gelegentliche  Blicke 
in  das  Innere  des  vSchlosses  tun.  Hatte  doch  schon  der  vom  Söller 
am  Schlüsse  des  Prologs  herabsteigende  Wächter  gesagt :  könnte 
das  Haus,  d.  h.  das  innere  reden,  es  möchte  Schlimmes  sagen. 
Wir  hören  von  den  Räumen,  von  dem  Reichtum  an  Teppichen, 
hören,  dass  Iphigenie  in  des  Vaters  Männersälen  bei  der  letzten 
Abendspende  das  Nachtgebet  sang.  Klytämestra  spricht,  als  wäre 
sie  Penelope,  von  ihrem  nächtlichen  Sehnen  bei  Lampenschein  nach 
dem  abwesenden  Gemahl.  Merkwürdig  auch  Menelaos'  Wohnung, 
nach  Helenas  Entweichen,  wie  von  einem  Geist  beherrscht.  Nach 
Aganiemnons  Einzug  dann,  wieder  nur,  wie  von  einem  Streiflicht 
beleuchtet,  durch  Klytämestras  Wort  gesehen,  die  Opfertiere  und 
die  Diener  um  den  Hausaltar  geschart,  während  Kassandra  noch 
draussen  harrt.  Aber  auch  Klytämestras  Tat  wird  nicht  ausführlich 
erzählt,  man  hörte  nur  Agamemnons  Schrei,  und  bald  darauf  erschien 
die  Mörderin  selbst  über  ihren  Opfern  in  der  Mitteltür,  rühmend  nur 
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in  kurzen  Worten,    wie    sie  ihn,  so   wie    man's  sab,   umgarnte  und 
erschlug,  und  stückweise  danach  auch  Kassandras  letzten  Klagelaut.  So 
sagt  auch  im  nächsten  Drama  der  Chor  von  dem  Schreck  der  ver- 
flossenen   Nacht,    Klytämestras   Aufschrei,    mit    dem    sie    von    dem 
beängstenden  Traum    emporschnellt,    von    den    vielen  Lichtern,   die 
das  schreckende  Dunkel    bannen  sollen    und   den  befragten  Traum- 
deutern.    Nur   eine  Vorstellung   Orests    ist    der    auf   seines   Vaters 
Throne   sitzende  Aegisth.     Aber  Klytämestra    selbst    verheisst  dem 
als  Wanderer  eintretenden  Orest  warmes  Bad    zur  Erquickung  und 
Ruhelager,  lässt  ihn  in  die  Gastzimmer  für  Männer  führen,  während 
sie  selbst  sich  ins  Frauenhaus  begibt  und  vor  dem  Gesinde  Betrübnis 
heuchelt,  ohne  dass  Orests  alter  Wärterin  ihre  geheime  Freude  ent- 
gangen wäre.     Nebenher  hören  wir  aus  deren  Munde  auch  von  der 
einstigen  Pflege  des  Kindes  bei  Tag  und  bei  Nacht.     Alsbald  geht 
auch  Aegisth  ins  Haus  zu  der  Fremden ;  von  drinnen  erschallt  sein 
Geschrei,    und    heraus    stürzt    der    Diener,    Klytämestra    aus    dem 
Frauenhaus  zu  rufen.     Auch  von  ihrem  Tode  drinnen  kein  Bericht, 
nur    die  Gruppe  :     Orest   über    den  Leichen    ähnlich    wie  im  Aga- 
memnon,   mit    den    Zeugen    des    damaligen  Frevels,    dem    grossen 
Gewand  und  der  Wanne.     Ehe  wir  betrachten,  wie  die  in  Worten 
gegebenen  Innenbilder   von    den  Nachfolgern  Sophokles   und   Euri- 
pides  weiter  entwickelt,  reicher  ausgeführt  werden,    halten  wir  uns 
erst  noch  vor  Augen,  wie  Aeschylus  über  diese  nächste  Umgebung, 
das  Innere   des   Hauses,    hinaus    auch    die   weitere   noch    in    seine 
Handlung  hereinzuziehen  weiss.     Scheint    es    doch    fast,    als    hätte 
seine  Phantasie  sich  anfangs  lieber  mit  dem  Ferneren   beschäftigt, 
und  als  hätte  sein  mit  Vorliebe  ins  Grosse  und  Weite  schauender 
Geist  erst  allmählich  die  Notwendigkeit    erkannt,    das  Ferne  preis- 
zugeben, um  die  Nähe,  die  Handlung  selbst  zu  grösserer  Vollendung 
und  Wirkung  zu  bringen. 

In  den  Persern  nennt  der  Chor  öfter  Susa  und  Agbatana  zu- 
sammengefasst  als  Stadt,  die  leer  von  Männern,  von  Frauenklage 
wiederhallt,  meistens  greift  er  weiter,  von  Land  zu  Land  das  weite 
Reich  durchfliegend,  vom  Nil  bis  Babylon,  die  Völker  nennend  und 
ihre  Fürsten  und  Grossen,  die  Heeresmassen  und  ihren  weiten  Weg, 
die  Überbrückung  des  Bosporus,  die  Schlacht  von  Salamis  usw.,  alles 
mehr  der  athenischen  Hörer  als  der  Perser  wegen;  und  doch  galt  es  auch 
den  tiefen  Fall  von  Xerxes  Übermut  damit  eindringlicher  zu  machen.  — 
Enger  umgrenzt  sich  der  Raum  in  den  Sieben.  Je  weniger  hier 
vom  Hause  die  Rede,  um  so  mehr  von  Theben,  der  umlagerten 
Stadt,  von  dem  Getöse  des  rings  um  die  Mauern  brandenden  Kampfes, 
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von  den  Feinden  diaussen  und  den  Verteidigern  drinnen  an  den 
Toren.  Nachdem  diese  so  ausführlich  geschildert  waren,  überrascht 
wieder  die,  später  zu  erklärende,  kurze  Meldung  des  Sieges,  ein- 
schliesslich des  Wechselmordes  der  Brüder.  —  Die  ganze  Trilogie  der 
Schutzflehenden  war  von  dem  Gegensatz  Ägyptens  und  Griechen- 
lands beherrscht.  los  Herkunft  und  weite  Wanderung  begründen 
den  Anspruch  ihrer  Nachkommen,  in  Argos  wiederaufgenommen  zu 
werden.  Weit  mehr  aber  als  die  ferne  Fremde  bedeutet  hier  die 
alte  Heimat,  besonders  die  dem  Schauplatz  nicht  unmittelbar  nahe 
Stadt.  Andc'rs  als  das  gewaltig  beherrschte  Theben,  ist  die  Stadt 
des  Pelasgos,  trotzdem  sein  Reich  bis  zum  Strymon  reicht,  ein  demo- 
kratisches Gemeinwesen,  dessen  König  nichts  beschliesst,  ohne  die 
Bürger  befragt  zu  haben.  Die  Stadt,  mit  Türmen  und  Mauern  wohl 
bewahrt,  hat  ihre  Heiligtümer  mit  Götterbildern  und  Altären,  viel 
Bürgerhäuser  und  ein  nicht  kleines  Königshaus.  Sie  bildet,  das 
erste  Beispiel,  gewissermassen  einen  zweiten  Schauplatz  der  Hand- 
lung, neben  dem  vor  Augen  des  Zuschauers  liegenden,  einen  un- 
gesehenen draussen,  in  der  'Umgebung  liegenden.  Von  da  kommt 
Pelasgos  mit  seinen  Leuten,  und  kehrt  mit  Danaos  dahin  zurück, 
der  von  den  Bittzweigen  der  Schutzflehenden  mitnimmt,  um  sie  in  städti- 
schem Heiligtum  vor  den  Augen  der  Städter  niederzulegen.  Der 
König  weist  unterwegs  den  Fremden  an,  wie  er  dort  in  der  Ver- 
sammlung zu  den  Bürgern  zu  sprechen  habe.  Von  der  Stadt  kommt 
dann  erst  der  Vater  wieder  zu  seinen  Töchtern,  meldet  zwar  nichts 
von  eigener  aber  von  des  Königs  durchschlagender  Rede,  von  dem 
einstimmigen  Volksbeschluss  durch  brausenden  Zuruf  mit  Hand- 
aufbcbung.  Als  dann  der  Ägypter  Herold  drängt,  erscheint  als 
Retter  auch  der  König  wieder,  um  jenen  zurückzuweisen  und  nun 
den  Vater  wie  die  Töchter  allesamt,  einzuholen  in  die  Stadt.  — 
Auch  alle  drei  Prometheusdramen  haben  ein  doppeltes  Zentrum,  mag 
auch  das  zweite  nicht  so  nah  und  raumbestimmt  sein  wie  dort.  Der 
sichtbare  Schauplatz  ist  im  zweiten  und  dritten  Stück  dieselbe  Fels- 
wand, an  der  Prometheus  festgeschmiedet  ist,  im  ersten,  wie  es 
schien,  die  Insel  Lemnos;  das  andre  Zentrum  ist  der  Sitz  des  Zeus, 
der  im  erhaltenen  Drama  wie  eine  Residenz  sich  darstellt,  der  Hof, 
-die  Aula  des  Zeus  von  Prometheus  genannt,  in  der  alle  Götter,  ausser 
Prometheus,  aus-  und  eingehen  122.  Auch  im  Schlussdrama  muss 
sie  wohl  als  Sammel-  und  Ausgangspunkt  des  gemeinsamen  Zuges 
zur  Hochzeit  des  Peleus  mit  Thetis  genannt  sein.  Dieser  strahlenden 
Residenz  steht  schroff  gegenüber  der  gezwungene  Aufenthalt  de« 
Titanen  in    der   öden  Einsamkeit  des  Welt-Endes.     Auf   Zeus  sind 
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von  Anfang  an  die  Gedanken  aller,  auch  des  Prometheus,  beständig 
gerichtet.  Zeus  Diener  sind  es,  die  Prometheus  in  II  geleiten,  um 
auszuführen,  was  in  I  bereits  in  Aussicht  stand.  Zu  Zeus  möchte 
Okeanos  als  Vermittler  gehn,  von  Zeus  am  letzen  Ende  getrieben 
kommt  lo,  von  Zeus  endlich  Hermes,  wie  in  III  vor  allen  Herakles 
nach  Zeus  Ratschluss.  Zur  Weiträumigkeit  dieses  Weltdramas  ge- 
hört es,  dass  vom  Menschengeschlecht  nur  im  allgemeinen  Genaueres 
gesagt  wird,  bestimmter  Völker,  der  Bewohner  von  Asien,  Arabien, 
Kolchis,  der  Skythen  und  Amazonen  nur  kurz  gedacht  wird,  als 
Eiuzelgestalten  nur  Riesen  wie  Atlas  und  Typhon,  Mitgegner  des 
Zeus,  genannt  werden.  Nicht  anders  in  III  die  Wanderung  der 
Titanen  an  Kronos  Burg  vorbei,  später  des  Herakles,  ein  Gegenbild 
der  Wanderung  seiner  Ahnmutter  lo  in  II. 

Fast,  nicht  ganz  verschwunden  sind  in  Aeschylus  letztem  Werke 
der  Orestie,  solche  Weitblicke;  denn  an  jene  Wanderungen,  die  ein  Aus- 
fluss  ionischen  Eutdeckergeistes  scheinen,  gemahnt  der  Sprung  der 
Feuerzeichen  von  Troja  herüber,  davon  Klytämestras  Späher  das  letzte 
der  Reihe  schaute  und  jubelnd  begrüsste.  Ilion  allerdings,  wohin  vor  zehn 
Jahren    die  Griechen,    von  Agamemnon    geführt,    zogen,    und  nach 
dessen  Zerstörung  sie  jetzt  heimkehren,  liegt  besonders   im  ersten 
Stück   allen  Personen    immer    in  Gedanken.     Von    dem  Frevel    des 
Paris  bis  zu  seiner  späten  Vergeltung  werden  Hauptmomente  dieses 
langjährigen  Unternehmens  in  ihrer  Bedeutung  für  die  gegenwärtige 
Handlung  immer  neu  betrachtet  und  in  verschiedenem  Sinne  beleuchtet. 
Aber  Ilion  ist  nicht  etwa   ein    zweites  Zentrum,    ist  vielmehr    beim 
Beginn  der  Handlung  bereits  verödet.     Alle  drei  Dramen  der  Trilogie 
haben    keinen    Nebenschauplat^.     In    allen    dreien    sahen    wir    den 
Bühnenhintergrund  scharf  gezeichnet;  die  nähere  Umgebung  zu  ihm 
in  die  so  zu  sagen  normale  Beziehung  gesetzt.     Denn  im  ersten  wie 
im  zw^eiteu  Stück  steht,  neben  dem  Schloss,   draussen  zunächst  die 
Stadt    Argos  256,    im    Agamemnon    einstweilen    noch    von    Klytä- 
mestra    allein    behütet.     Auf  dem  Markt    und  in  der  ganzen  Stadt 
rauchen  beim  Beginn  von   Klytämestras  Opfern  alle  Altäre.     Auch 
Agamemnon  verheisst  Feste  844,  Schmückung  der  Heiligtümer.   Von 
gärender  Unzufriedenheit  sang  der  Chor  und  bekennt  sich  freimütig 
dazu,  jetzt  bekehrt,  da  der  Herr  siegreich  zurückkommt.     Aber  vor 
andern  Gegnern  w^arnt  er.     Mit  Agamemnons  Tode  ändert  sich  der 
Stand    der  Dinge.     Aegisth  will   mit  Agamemnons    Schätzen    seine 
Herrschaft  stützen,  ein  Tyrann,  wie  er  von  den  Alten  genannt  wird. 
Die  Truppe,  die  er  1650  gegen  die  Alten  kommandiert,  sind  natür- 
lich schon  die  im  nächsten  Stück  genannten  Speerträger,  bei  denen 
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die  Atheuer  der  Speerträger  der  Pcisistratideu  gedenken  mussten.  In 
diesem  zweiten  Stück  liegt  die  Stadt  Argos  unter  dem  Jocb,  das  ihr 
am  Ende  des  ersten  auferlegt  wird.  Dadurch  ist  ein  Bürgerchor, 
wie  er  dort  auftrat,  unmöglich:  die  dienenden  Frauen,  die  mit 
Elektra  zum  Grabe  ziehn,  schildern^  da  sie  mit  dieser  allein  sind, 
"kurz  und  treffend  den  Wechsel  des  Zustandes  54,  vgl.  479:  früher 
Ehrfurcht  unwiderstehlich,  Ohr  und  Sinn  des  Volks  beherrschend; 
jetzt  Furcht  und  Glückes  göttergleiche  Macht.  Erst  als  die  un- 
würdige, 302,  Tyrannis  von  Orest  gestürzt  ist  973,  vgl.  1046,  strömen 
auch  die  Bürger  herbei,  die  Schlussworte  des  Befreiers  zu  hören  980, 
1026,  1040.  Ein  schwacher  Nachhall  nur  alter  Vorliebe  ist  indem 
dritten  Drama,  dass  Orests  Gedanken  die  Göttin  Athena,  in  Libyen 
am  Triton  oder  im  Phlegraeischen  Feld  suchen.  Im  kurzen  ersten 
Teil  der  Eumeniden  wird  zum  sichtbaren  Tempel  durch  das  Wort 
die  Umgebung  gefügt:  der  Parnass,  der  Pleistos,  die  korykische 
Grotte,  Bakchos  als  Nachbar  Apollons.  Im  zweiten  Teil  des  Schluss- 
stückes kommt  Athena  ebendaher,  von  wo  im  ersten  Agamemnon 
kam,  von  Troja,  kommt  gerufen  von  dessen  Sohne,  der  an  ihrem 
Bilde  Schutz  suchte,  und  von  da  an  spielt  die  Handlung  sich  ohne 
viel  Bewegung  nach  oder  von  aussen  auf  dem  sichtbaren  Schau- 
platz des  Areopag  vor  der  Burg  ab.  Athena  geht,  die  Richter  aus 
der  Stadt  zu  holen.  Nach  dem  Trompetensignal  erscheint  plötzlich 
Apoll,  und  nach  dem  Freispruch  geht  er  ohne  weiteres,  wie  er  kam^ 
auch  ab.  Der  Freigesprochene  kehrt  mit  Dankesversprecheri  nach  Argos 
zurück.  Erst  die  Versöhnung  der  zürnenden  Erinyen  ist,  obgleich 
der  Abschluss  des  Titanenkampfes,  ganz  Athens  Angelegenheit,  und 
Athen  ist  hier  —  der  Fall  ist  einzig  in  seiner  Art  —  sachlich  wie 
persönlich  auf  der  Bühne  vorhanden,  sachlich  im  Burgtempel,  der 
zugleich  das  855  erwähnte  Haus  des  Erechtheus,  oder  ein  Teil  da- 
von ist,  zugleich  aber  auch  im  Areshügel  und  seinem  für  alle  Zeiten 
eingesetzten  Gerichtshof,  persönlich  in  Athena  und  den  auserwählten 
Bürgern.  Über  dies  Nächste  hinaus  wird  der  Versöhnten  Segen  für 
das  attische  Land  gewonnen,  und,  nachdem  Athena  auch  noch  ihre 
Dienerinnen  aus  dem  Tempel  gerufen,  bildet  sich  der  Fackelzug,  der 
die  Eumeniden  zu  dem  nah  unter  der  Burg  und  dem  Areshügel 
ihnen  geweihten  Sitze  geleitet.  .Jene  Beschränkung,  die  in  den 
Sieben  und  Schutzflehenden  bereits  sich  anbahnte,  konnte  die  Stufe, 
auf  der  sie  in  der  letzten  Trilogie  steht,  durch  des  Dichters  eigene 
Selbstvollendung  erreichen.  —  Sophokles  scheint  ja,  wenn  der 
Triptolemos  sein  erstes  Drama  war,  noch  mehr  in  der  früheren  als 
in  der  späteren  Weise  des  Aeschylus  angefangen  zu  haben:  Demeters 
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Weisung,  welchen  Ländern  ihr  Pflegling  das  Saatkorn  bringen  solle, 
erinnert  an  lo's  und  Herakles  Wegweisung  durch  Prometheus.  In 
den  sieben  erhaltenen  Dramen  ist  mit  klarbewusster  Konsequenz 
strenge  Mass  gehalten  und  räumlich  wie  zeitlich  auf  die  Einheit 
hingearbeitet,  über  die  Aeschylus  mit  Kühnheit  sich  hinwegsetzt, 
wovon  selbst  die  Orestie  noch  starke  Beispiele  gibt,  die  nüchternen 
Wirklichkeitssinn  aus  der  Fassung  bringen  konnten.  Sophokles  weiss 
es  in  der  Regel  so  einzurichten,  dass  weiterherkommende  Personen 
sich  rechtzeitig  auf  den  Weg  machten,  um  ohne  wunderbare  Schnellig- 
keit zur  Stelle  zu  sein,  wie  Teukros  im  Aias,  Kreon  im  K.  Ödipus, 
Der  Bote  von  Korinth  ebenda,  hat  freie  Zeit,  nicht  so  der  andre 
Hirt,  der  gerufen  wird,  aber  trotz  762  nicht  notwendig  fern  zu 
denken  ist.  Die  Entfernung  bis  zur  Leiche  des  Polyneikes  in  der 
Antigene  ist,  wie  die  zum  Schiff  im  Philoktet,  nicht  gross.  Ebenso 
die  zum  Grabe  des  Ödipus  bei  Kolonos,  und  die  Leute  Kreons 
konnten  mit  den  beiden  gefangenen  Mädchen  nicht  weit  gekommen 
sein.  Das  Stärkste,  was  Sophokles  dem  rechnenden  Verstände  zu- 
mutet, ist  der  Weg  von  Trachis  nach  dem  Keuaion  und  die  Rück- 
kehr von  da,  nicht  nur  für  den  hurtigen  Hyllos  sondern  auch  für 
den  mit  aller  Vorsicht  zu  tragenden  Herakles.  Euripides  werden 
wir  auch  darin  wieder  Aeschylus  folgen  sehn. 

Mit  der  zeitlichen  Zusammenziehung  ist  die  räumliche,  wie  man 
sieht,  eng  verbunden.  Je  weniger  sich  der  Blick  in  die  Ferne  ver- 
liert, desto  mehr  schärft  er  sich  für  die  Nähe,  und  vom  frühesten 
zum  spätesten  der  Sophokleischen  Dramen  sehen  wir  die  Vor- 
stellung der  nächsten  und  näheren  Umgebung  sich  verdeutlichen. 
Ein  Nebenschauplatz,  zweites  Zentrum,  ist  nur  etwa  im  Aias  und 
Philoktet  gegeben.  Nur  im  Kol.  Ödipus  und  im  zweiten  Teil  des 
Aias  steht  nicht  eine  Behausung  im  Hintergrund,  sondern  ein  Wald 
oder  Hain;  die  Behausung  ist  im  Philoktet  eine  Felsgrotte,  sonst 
ein  Haus,  das  Königshaus  von  Theben  in  K.  Ödipus  und  Antigone, 
das  Schloss  von  Mykene  in  der  Elektra,  des  Herrn  von  Trachis 
(Keyx),  das  Zelthaus  des  Aias.  Von  dem  Innern,  das  uns  hier 
allein  beschäftigt,  bemerken  wir  vorerst  den  Hof  auXri,  den  wir  als 
allgemeine  Zubehör  des  homerischen  wie  des  späteren  Hauses  über- 
all voraussetzen  dürfen,  mag  es  auch  nicht  überall  Erwähnung  finden 
und  mag  die  Rollmaschine  das  Innere  zeigen,  als  ob  gelegentlich 
kein  Hof  zwischen  jenem  Inneren  und  der  Haupttür  vorhanden 
wäre.  Die  Rollmaschine  ist  eine  konventionelle  Formel,  die  alle 
Realität  dem  wirkungsvollen  Bilde  opfert.  Der  Hof,  die  Aule,  nach 
der  Prometheus  ja  selbst  die  Residenz    des  Zeus    benennt,    danach 
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Sophokles  Fr.  866,  Euripides  Heraklid.  916,  Hippol.  68,  erkannten 
wir  im  Palast  der  Atossa,  im  Schloss  von  Arges,  wo  Klytämestra, 
Agam.  1037  und  1056,  die  Opfertiere  und  vieles  Gesinde  um  den 
Altar  stehend,  der  Opferfeier  gewärtig  schildert,  danach  Euripides 
Herakles  925.  In  den  Grabspenderinnen  572  wird  die  innere,  in 
der  Autigone  18  die  äussere  Tür  erwähnt,  jene  epK€To(;,  diese  auXeio<; 
genannt,  in  Sophokles'  Elektra  der  Zwischenraum  der  einander 
gegenüberliegenden  Türen  1433  dvxiGupa.  Das  Haus  kann  sowohl 
nach  dem  bedeckten  Innenraum,  als  nach  dem  unbedeckten  zentralen 
Hof  räum  genannt  werden:  beide  Namen  stehen  mit  bezeichnender 
Unterscheidung  nebeneinander  Trach.  202;  und  ebenda  901  wird 
der  Hof  pluralisch  auXai  genannt,  vielleicht  wegen  der  Mehrheit 
von  Säulenhallen  längs  den  Wänden. 

Solchen  Hof  hat  auch  das  Zelthaus  des  Aias.  In  ihn  treibt 
der  Rasende  die  nicht  draussen  umgebrachten  Tiere  der  Herde,  und 
bindet  hier  den  Widder,  in  dem  er  Odysseus  zu  sehn  wähnt,  an 
eine  der  Säulen,  um  ihn  zu  peitschen.  Im  Innnenraum,  den  oTkoi 
oder  bö)ioi,  brennen  abends  die  Leuchter,  bis  zur  Schlafenszeit, 
ruhen  dann  Aias  und  Tekmessa;  in  andern  Gemächern  haust  das 
Gesinde,  in  deren  Obhut  Tekmessa  den  kleinen  Eurysakes  gab  539, 
auch  wohl  später  wieder  809  und  984  ff.  Im  Zelt,  zurückgezogen, 
sass  der  grollende  Aias  nach  dem  Waffenstreit,  und  ebenso  dann 
wieder,  nachdem  er  von  dem  Wutanfall  zur  Besinnung  gekommen, 
unter  den  toten  Tieren,  so  wie  er  danach  dem  Schiffsvolk  und  dem 
Zuschauer  sichtbar  wird.  Was  anderswo  die  Stadt,  ist  hier  das 
Lager,  dessen  Mittelpunkt,  das  Zelt  des  Atreiden,  so  zu  sagen  zweites 
Zentrum  der  Handlung  ist.  Von  da  kommt  und  dahin  geht  Odysseus, 
der  Ergründer  des  rätselhaften  Tiermordens;  dahin  richten  sich 
Aias'  und  seiner  Freunde  Gedanken.  In  das  Lager  selbst  und  die 
Aufregung  der  Massen  über  Aias'  Anschlag,  in  das  Feldherrnzelt, 
wo  die  Führer  und  Kalchas  der  Seher  zur  Beratung  versammelt 
sind,  läset  uns  Teukros  Bote  blicken,  da  der  Bruder  des  Aias  bei 
seiner  Rückkehr  durch  das  Lager  von  Kalchas  bei  Seite  genommen 
und  über  den  Wahnsinn  aufgeklärt  wird.  Von  da  kommen  später 
erst  Menelaos,  dann  Agamemnon,  zuletzt  Odysseus.  Aias  dagegen 
sucht  in  entgegengesetzter  Richtung  die  Einsamkeit,  angeblich  Strand- 
wiesen und  Bäder,  um  sich  zu  reinigen,  in  Wahrheit  Waldes- 
dickicht, um  sich  in  sein  Schwert  zu  stürzen.  Diese  Umgebung, 
des  Meeres  Bahnen,  Grotten  und  Wald  am  Strand,  des  Skamanders 
Ströme,  Troja,  hatte  er  vorher  schon  klagend  gleichsam  als  Zeugen 
angerufen. 
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Ins  Innere  des  Ödipushauses  blicken  wir  bei  der  Katastrophe, 
der  von  einem  Diener  berichteten  Selbstentleibung  lokastes  und 
Ödipus'  Selbstblendung.  Wie  anders  vormals  das  Bild  von  Ödipus 
Tisch,  an  dem,  noch  klein,  Antigone  und  Ismene  beim  Vater 
sitzen  1463.  Die  Stadt  Theben  tut  sich  gleich  im  Prolog,  in  der 
Anrede  des  Ödipus  und  der  Antwort  des  alten  Zeuspriesters,  vor 
uns  auf:  überall  rauchen  die  Altäre  wie  von  Klytämestras  Opfern 
im  Agamemnon :  aber  hier  sehen  wir  auch  die  von  Priestern  ge- 
führten Scharen  der  Flehenden,  hören  ihre  Gesänge  und  Klagen, 
vernehmen,  dass  wie  hier  um  das  Schloss  und  seine  Altäre,  so  auch 
auf  den  Märkten,  an  Tempeln  der  Pallas,  dem  Heiligtum  des  Ismenos 
die  Hilfe  suchende  Menge  sich  drängt.  Die  Herrlichkeit  der  Stadt, 
ihrer  Befestigung,  ihres  Götterbildes  findet  später  nebenher  1378 
Erwähnung,  und  dass  das  Einzugslied  des  Chores  den  Tempel- 
göttern der  Stadt  gilt,  ist  gleich  bei  der  zweitangerufenen  Artemi» 
ausgesprochen.  Von  den  Bürgern  der  Stadt,  dem  Verkehr  mit  ihnen 
weiss  Kreon  zu  sagen  590.  Das  Land  und  seine  Not,  der  Kithairon 
bilden  den  weiteren  Hintergrund,  aus  dem  noch  Delphi,  der  Dreiweg, 
Korinth  hervortreten.  Als  Orakelstätten  werden  neben  Delphi  noch 
Abai,  Olympia  genannt.  —  In  der  Antigone  erfolgt  die  Katastrophe 
nicht  im  Hause,  Eurydike,  Kreons  Gattin,  kommt  nur  nebenher  ins 
Spiel,  ihr  Ende  wird  mit  wenigen  Worten  gegeben.  Antigone  und 
Ismene  lebten  nach  533  an  Kreons  Tisch,  wie  früher  an  ihres 
Vaters;  um  also  über  des  Pflegevaters  empörendes  Verbot  sich  mit 
der  Schwester  zu  bereden,  führt  Antigone  diese  hinaus,  vor  die 
Tür.  Thebes,  der  wagenreichen  Hain,  die  Dirke-Quellen,  die  um- 
säulten  Tempel  werden  preisend  genannt,  aber  auf  seinem  alten 
Sehersitz  nimmt  Teiresias  die  Entweihung  der  Altäre  und  Opfer- 
herde wahr,  und  auch  in  den  Gemütern  der  Bürger  gärt  es,  wie 
Haimou  dem  Vater  nicht  vorenthält.  Mehr  als  das  Innere  deä 
Hauses  oder  der  Stadt  sind  es  zwei  Stätten  draussen,  nahebei,  wohin 
die  Gedanken  und  Augen  sich  richten.  Das  hohe  Feld,  auf  dem 
Polyneikes  unbestattet  liegt,  wird  dreimal  vor  Augen  geführt,  zuerst 
die  Leiche  mit  Staub  bedeckt,  ohne  jegliche  Spur  des  Täters; 
feodann  der  von  Verwesung  schon  stinkende  Tote  wieder  blossgelegt, 
am  Hügel  sitzend  in  gespannter  Aufmerksamkeit  die  Wächter,  der 
stäubende  Wirbelsturm,  aus  dessen  schwindender  Hülle  dann  Anti- 
gone hervortritt;  zum  dritten  Kreon  mit  Begleitern  in  banger  Hast 
selbst  um  die  Bestattung  bemüht.  Der  andere  Punkt,  das  alte 
Grabgewölbe,  in  dem  Kreons  blinder  Zorn  die  ihm  trotzte  lebendig 
begraben  lässt  774  ff.     Zeigte  es  sich  da  nur  erst  in  schauerlicher 
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Ferne,  so  treten  wir  ihm  mit  dem  zitternden  Kreon  nahe,  erkennen 
ungefähr  die  Konstruktion  und  gewahren  in  der  innersten  Kammer 
den  schrecklichen  Anblick. 

Neu  ist  zu  Beginn  der  Elektra,  wie  der  treue  Alte  dem  in  der 
Fremde  aufgewachsenen  Orest  die  berühmten  Stätten  der  Heimat  weist, 
den  Hain  der  lo,  den  Wolfsmarkt,  den  Tempel  der  Hera,  Mykene  und  das 
Pelopidenschloss,  den  väterlichen  Sitz.  Auch  die  Zeit  wird  nicht  ver- 
gessen: die  verblassenden  Sterne  und  die  Vogelstimmen  verkünden 
den  anbrechenden  Tag.  Von  der  Tötung  gibt  es  auch  hier  wohl- 
weislich keine  Darstellung,  nicht  der  Mutter,  also  auch  nicht  ihres 
Buhlen.  Um  so  mehr  zeigt  der  Dichter  nicht  in  besonderer  Schil- 
derung, aber  in  grellen  Streiflichtern  das  üppige  Leben  der  Usur- 
patoren in  Glanz  und  Reichtum,  an  dem,  zu  Elektras  Schmerz,  die 
gefügige  Schwester  teilzunehmen  nicht  verschmäht :  Aegisth  auf  Aga- 
memnons  Lager  und  Thron,  mit  seinem  Rock  und  Szepter,  an  dem  Herde 
spendend,  wo  er  jenen  erschlug;  Klytämesta  allmonatlich  zur  Feier 
des  Mordes  Chöre  stellend  und  Opfer  schlachtend.  Die  Nähe  der 
Stadt  ist  wenig  bemerklich :  aus  ihr  kommen,  teilnehmend,  die  Chor- 
fraueu,  Aegisth  später  aus  der  Vorstadt,  womit  der  ländlichere  Teil 
gemeint  scheint.  Von  den  Bürgern  spricht  nur  Elektra,  als  würden 
sie  die  Schwestern  ehren,  wenn  sie  Aegisth  erschlügen.  Das  von 
Orest  mit  Blumen  geschmückte  Grab  Agamemnons,  so  dann  von 
Chrysothemis  gesehen,  ist  ein  wichtiger  Punkt  in  der  Nähe;  in  der 
Ferne  Krisa  und  Delphi  mit  den  Pythischen  Spielen.  —  Im  Haus 
von  Trachis  bemerkten  wir  bereits  den  Hof,  in  dessen  Halle  Hyllos 
ein  Lager  für  den  Vater  bereitet.  Dem  Sohne  weicht  Deianeira 
aus,  da  sie,  von  seinem  Unheilsbericht  und  Vorwürfen  erschüttert 
hineiugeht.  Mit  lautem  Geschrei  wirft  sie  sich  an  den  Hausaltären 
nieder,  Anblick  und  Berührung  ihres  Arbeitszeuges  (d.  h.  des  Stuhles 
auf  dem  sie  spinnend  sass,  des  Korbes  mit  Spindel  und  Gespinst, 
auch  mit  der  Wolle  wohl,  von  der  sie  690  im  Zimmer  nahm,  des 
Webstuhls,  an  dem  sie  das  Unglücksgewaud  gewebt)  erpressen  ihr 
Tränen.  Unstät  irrt  sie  von  Gemach  zu  Gemach,  bis  sie  in  plötz- 
lichem Entschluss  sich  in  ihr  eheliches  Schlafgeniach  stürzt,  hier 
das  Lager  herrichtet,  hinaufspringt  und  unter  heissen  Tränen  mit 
allem  Bedacht  sich  das  Schwert  in  die  Brust  stösst.  Von  der 
Stadt  gibt  uns  Sophokles,  gewiss  charakteristisch,  nur  ein  recht 
ländliches  Bild,  die  Ochsentrift,  auf  der  alles  Volk  sich  neugierig 
um  den  Herold  und  die  Gefangenen  des  Herakles  drängt,  der  der 
Menge  Rede  stehn  muss.  Wenn  nicht  in  irgendwelcher  Bühnen- 
malerei,   ragt,    öfter    genannt,    in   Gedanken  wenigstens    das    nahe 
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Ötegebirge  herein,  wo  Herakles  dem  Zeus    zu    opfern    pflegte,    zu- 
letzt   sich    selbst    ihm    darbringen    wird.      Vorher    hat    das    andre 
Zeusheiligtum  auf  dem  Kenaeischen  Vorgebirge  Euboeas    fast   die 
Bedeutung  eines  zweiten  Schauplatzes.  —  Wie  der  mit  schmerzlichstem 
Leiden    auf  ödem  Eiland    ausgesetzte  Philoktet    an  Prometheus  er- 
innert, so  bildet  in  beiden  Tragödien  auch  eine  Felswand  den  Hinter- 
grund;   doch    ist    es    in    dem  jüngeren  Drama  ein  hohler  Fels  mit 
doppeltem  Eingang  zu  der  von  dem  Unglücklichen  bewohnten  Grotte. 
Mit  Neoptolemos  blicken  wir  in   deren  Inneres:   ein  Lagerbett  von 
trockenem    Laub,    ein    schlichter    Holzbecher,    ein    Feuerzeug    und 
eitrige   Lappen;    die  Dürftigkeit    ist  wesentlich.     Die   Grotte    liegt 
auf  vorspringender  Klippe.     Keine  Stadt,    keine  Menschen   sind    in 
der  Nähe,  nur  wildes  Getier  und  freilich  die  Götter  und  Nymphen; 
auch  die  Öde  ist  wesentlich.     Ein  zweites  Zentrum  der  Handlung 
ist  hier  das  Schiff,  das  natürlich  an  gleicher  Stelle  ankert,  wo  die 
Griechen    damals    anlegten,    um  Philoktet  auszusetzen.     Die  Leute 
des  Neoptolemos  meinen,  als  sie  Philoktets  Ausrufe  hören,  er  habe 
das  Schiff  —  immer  nur  eines  —  gesehen.    Ausser  Philoktets  erstem 
Ausgang    ist    keine    andre  Bewegung    im  Drama  als  zwischen  dem 
Schiff    und    der  Grotte.     Dort    harrt  Odysseus  in   gespannter  Auf- 
merksamkeit des  Erfolges  und  greift  durch  Abgesandte  und  persön- 
lich  ein.     Troja  und  Philoktets  Malische  Heimat    sind    die    fernen 
Punkte,  wohin  sich  des  einen  und  des  andern  Gedanken  richten.  — 
Wenn  Sophokles   in    seinem    letzten  Drama,  dem  Kol.  Ödipus,  die 
Umgebung    der  Handlung    noch   mehr  im  Einzelnen  ausgemalt  hat, 
so  traf  hier  sein  besonderes  persönliches  Interesse  an  Ort  und  Hand- 
lung   mit    dem    allgemeinen  Streben    nach  äusserlicher  Individuali- 
sierung der  Umwelt  zusammen.     Wir  spüren  die  Wärme  des  Tones 
gleich    in  den  ersten  Worten  Antigones,  womit  sie  dem  nach  einer 
Rast  verlangenden  Vater  den  Ort,  an  den  sie  gelangten,   schildert. 
Noch  zu  fern  sieht  sie  die  Mauertürme  Athens,    nah    vor   sich  den 
Hain.     Als  Heiligen  vermutet   sie  ihn  sogleich  wegen  seines  stillen 
Friedens  und  bald  vernimmt  sie,  dass  er  den  Eumeniden  gehört,  der 
ganze  Bezirk  Poseidon  und  Prometheus  heilig  ist.     Der  Hain  selbst, 
von  frommen  Schauern  umgeben,  ist  unbetretbar:  diesseits  geht  die 
Strasse  nach  Athen  vorüber,  die  viel  begangene  303,  553 ;  die  Stätten 
des  Kultus  liegen  jenseits,  sowohl  der  Altar,  an  dem  Theseus  Poseidon 
opfert,  später  das  Geschrei  der  Chorgreise  hört,  an  dem  dann  Poly- 
neikes  Schutz  sucht,  als  auch  die  Stätte,  wo  aus  lebendigem  Quell 
geschöpft  und  zu  den  Spendegüssen  in  bereitstehenden  Gefässen  mit 
Honig  gemischt  wird,    wo  auch    ein  Küster  sich  aufhält  505.     Uu- 
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fern  ist  auch  die  Stätte  von  Ödipus  Entrückung,  sie  selbst  in  ge- 
heimnisvolles Dunkel  gehüllt,  mitsamt  dem  Wege,  von  dem  Platze, 
wo  er  seine  letzte  Reinigung  anordnet,  in  der  Nähe  des  Demeter- 
hügels,  und  wo  er  dann  von  seinen  Töchtern  Abschied  nimmt,  dieser 
der  'eherne  Boden'  oder  die  'Absturzschwelle',  durch  vier  besonders 
benannte,  den  Athenern  offenbar  wohl  bekannte  Punkte  bestimmt. 
Ganz  und  gar  auf  seine  Bühnenkunst  bedacht  gibt  sich  Euri- 
pides  auch  in  der  weiteren  Ausführung  der  Umwelt  seiner  Hand- 
lungen, mehr  noch  der  menschlichen  als  der  sachlichen,  von  der 
zuerst  zu  sprechen  ist.  Das  Abrücken  in  die  bürgerliche  Sphäre 
zeigt  sich  schon  darin,  dass  Schauplätze  wie  der  Hain  der  Schutz- 
flehenden und  des  Kol.  Ödipus  oder  die  Felsen  des  Prometheus 
und  des  Philoktet  in  den  18  erhaltenen  Dramen  des  Euripides  nicht 
vorkommen.  Für  den  Philoktet  muss  er  die  Felsmasse  jedoch  bei- 
behalten und  für  Andromeda  aus  dem  Prometheus  übernommen  haben. 
Das  Satyrdrama  mit  der  Höhle  des  Kyklopen  gehört  nicht  eigentlich 
in  unseren  Bereich.  Nur  menschliche  Behausungen,  darunter,  wie 
schon  bei  Aeschylus  und  Sophokles,  auch  'Zelte',  oder  Heiligtümer 
stehen  im  Hintergrund;  aber  wie  er  mit  den  Menschenwohnungen, 
auch  darin  mehr  Aeschylus  als  Sophokles  folgend,  gern  kleinere 
Heiligtümer  —  nicht  etwa  die  allgemein  üblichen  Götterbilder  und 
Altäre  nur  —  verbindet,  so  mit  den  Tempeln  auch  menschliche 
Behausungen,  offenbar  mehr  um  des  äusseren  Reichtums  und  der 
Mannigfaltigkeit  willen,  als  weil  für  die  Handlung  selbst  notwendig. 
Die  Häuser,  selbst  die  Zelte  —  die  Wohnungen  der  Gefangenen, 
böfiioi  aixiaaXojTiKOi  Troer.  871  ff.  und  die  des  Agamemnon  in  Aul. 
Iphigenie  —  sind  z.  T.  schon  in  den  Namen  unterschieden.  Heroen- 
sitze, dvdKTOpa,  ein  Wort  von  Euripides  mit  Vorliebe  auch  für 
Gotteshäuser  gebraucht,  sind  natürlich  nicht  Medeas  von  Jason  ver- 
lassenes Haus  in  Korinth,  noch  viel  weniger  das  Bauernhaus  Elektras 
Xcpvnre^  böjLioi  207,  weit  von  der  Stadt,  einsam,  nach  der  Grenze  96 
in  bergiger  Gegend  gelegen.  Auch  Andromache,  Hermione  wohnen 
nicht  fürstlich,  da  Neoptolcmos  die  Herrschaft  dem  alten  Peleus 
Hess.  Die  Pracht  und  Stattlichkeit  des  Palastes  wird  besonders  bei 
der  Residenz  des  ägyptischen  Königs  Theoklymenos  gerühmt,  die 
Teukros  für  das  Haus  des  Plutos  halten  möchte,  goldstrahlend, 
ragend  mit  guter  Krönung  und  stolzen  Pforten,  wie  das  Haus  des 
Herakles  in  Theben  hochtorig  und  hochgedacht,  Beiwörter,  die  wie 
das  gelegentlich  dem  Haus  des  Menelaos  in  Sparta  gegebene  'elfen- 
beingefasst'  Aul.  Iph.  .o82,  uns  anzeigen,  wie  unseres  Maler-Dichters 
Aufmerksamkeit  auf  die  Teile,  Formen  und  Stoffe  der  Architektur 
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gich  erstreckt.     Ausdrücklicher    als  Aeschylus    und    Sophokles    be- 
merkt er  die  getrennten  Wohnungen  der  Männer,   der  Frauen,    der 
Jungfrauen,    der  Gäste,    die    letztere    durch    eine    vom    Hofe    aus- 
gehende Türe,  die  ^ecrauXoi  Gupai  abgetrennt.     Den   Hof  hat  nicht 
nur    das   Herrenhaus   Phoen.  1536,    sondern    auch    das  Bauernhaus 
Elektras,  das  danach  im  ganzen  benannt  ist  otYpöiepa  au\d  168  und 
Or.  1277,  das  Zelthaus  Hek.  171.     Ihn  haben  wir  wohl  auch  unter 
dem  Amphipylon  Med.  134  zu    verstehn.      Das  Schlafgemach,    der 
OdXapo^  wird  als  Schatzkammer  versiegelt  Phaeth.  Fr.  781,  10.    Der 
Haupteingang    des    Hauses    heisst    im    Herakles  Vortor,   ttpöttuXov. 
Besondere  Räume,  und  zwar  verschliessbare,  sind  im  Orest  noch  die 
Exedren.    dazu  Ställe,    namentlich  für  Pferde,    die    in  den  Königs- 
häusern der  Bakchen,  der  Helena,  des  Hippolytos  wie  im  Bauern- 
haus genannt  werden.     Zu    den    Säulen    kommt  nun  auch  das  Ge- 
bälk, kommen  die  Parastaden,  die  den  Säulenvorbau   einschliessen. 
Öfter  genannt  wird  die  Decke,  auch  ihr  Stoff,  das  Zedernholz.  Im 
Agamemnon  wachte    der  Späher    ausschauend    auf    dem  Dach    de& 
Hauses:  Euripides  lässt  zur  Ausschau  Antigone  mit  dem  Alten  eine 
alte  Stiege  aus  Zedernholz    ersteigen,    um   auf  des  'Obergeschosse* 
äussersten  Vorsprung',    also    etwas  wie   einen   Balkon  zu  gelangen. 
Bei    Sophokles    sprengt    Ödipus    mit    wildem    ungestüm    die    Tür, 
die  sich  unter  seinem  Stosse  zu  biegen  scheint,  Herakles  bei  Euri- 
pides   wirft    die  Tür    mitsamt    den   Pfosten    um.     Euripides    nennt 
Stufen  und  Sockel,  ßcxGpa  und  Kprirriq  nicht  selten,   mehrmals  auch- 
die  hochgestellten  Quadern,  die  Orthostaten,  die  Stoffe  Stein,  Holz, 
Gold,  Erz,  Elfenbein  und  gelegentlich  die  Bearbeitung,  Heaioq.    Altar 
und  Herd  im  Hause  sind  nicht  neu,    aber  Euripides   gibt    bei  dem 
Zeus-Altar  im  Hause  des  Herakles  auch  den  Anlass  seiner  Gründung, 
beim  Herde  Medeas    auch   Hekate,    ihre    besondere  Göttin    im    ge- 
heimen Winkel    an.     Apoll    und    Hermes    am  Haustor  haben  schon 
Aeschylus  und  Sophokles.     Euripides  gibt  dem  Apoll  vor  Oedipus 
Hause  den  athenischen  Namen    des  Aygiens;    und    eigenartig    sind 
vor    dem    Königshause    in    Trozen     die    Bilder    von    Artemis    und 
Aphrodite,  neu  ihre  Bekränzung,    des  einen  durch  Hippolytos,    des 
andern  durch  seinen  alten  Jäger.     Zu  den  Thronen,  Betten  kommt 
bei  Euripides  bezeichnenderweise  mehr  als  einmal  die  Streu  aiißdbec;. 
Die  frequente  Strasse  am  Eumenidenhain  vorbei  und  den  einsamen 
Pfad  von  Philoktets  Höhle  finden  wir   bei  Sophokles   ausdrücklich 
erwähnt.     Sonst  ergibt  freier  Platz  vor.  Weg  am  Haus  entlang  sieb 
meist  aus  dem   Zusammenhang,    und  Euripides    erwähnt  Weg    und 
Strasse  öfter,  Fusspfad,  Fahrweg,  selbst  zweigleisigen  bei  Elektras^ 
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Haus  oder  üicht  fem  davon,  auch  am  Schloss  von  Mykene^  und 
den  mühsamen  steilen  Anstieg,  der  seiner  Art  zu  charakterisieren 
öfter  dienen  muss,  haben  wir  noch  im  letzten  Teil  zu  werten. 

Tempel  als  Bühnenhintergrund  oder  sonst  vorgestellt  bieten 
unsere  Sophokleischen  Dramen  nicht;  in  den  Aeschyliscben  können 
nur  die  Tempel  des  Apoll  und  der  Athena  in  den  Eumeniden  mit 
den  Euripideischen  des  Apoll  in  Ion  und  Andromache,  der  Eleu- 
sinischen  Göttinnen  in  den  Schutzflehenden,  der  Artemis  in  der 
T.  Ipbigene,  des  Zeus  in  Herakleiden  und  Hypsipyle  verglichen 
werden,  von  kleineren  Heiligtümern,  der  Thetis,  Semele,  des  Proteus 
auf  der  Bühne  abgesehn.  Wieder  bemerken  wir,  dass  das  reichere 
Detail,  das  Aeschylus  vom  Apollotempel,  das  geringere,  was  er  vom 
Athenatempel  gibt,  wesentlich  ist,  notwendig  zum  Schicksal  Orests 
gehört;  die  vielen  grösseren  und  kleineren  Dinge,  die  Euripides 
namhaft  macbt,  und  von  denen  wohl  nur  weniges  auch  dem  Auge 
sichtbar  und  kenntlich  war,  dienen,  wie  ohne  weiteres  klar,  zum 
gröFsten  Teil  nur  dazu,  die  Heiligtümer  selbst  eindrucksvoller  zu 
macben,  steben  also  eigentlich  um  ihrer  selbst  willen  da.  Ein  Beispiel 
des  Gegenteils  ist  die  im  Einzugslied  des  Kreterchors  Fr.  475  ein- 
geflochtene Schilderung  des  Tempels,  aus  dem  (von  draussen  her) 
die  Zeuspropheten  kommen.  Denn  wie  deren  Tracht  und  Nahrung, 
soll  auch,  was  von  ihren  hochheiligen  Tempeln  —  der  Plural  wird 
wegen  der  Mebrräumigkeit  mit  Vorliebe  gebraucht  —  gesagt  wird, 
deren  urwüchsige  Schlichtheit  charakterisieren:  die  Decke  aus 
Brettern  von  eigenen,  d.  h.  wohl  im  eignen  Hain  gewachsenen  Zy- 
pressen, nur  mit  dem  Beile  geschlichtet  und  mit  Stierleim  die  Fugen 
geschlossen.  Sonst  werden  vielmehr  dem  Sinne  gefällige  oder  impo- 
nierende Züge  hervorgehoben:  die  Altäre,  deren  Namen  ßuj|uö(;, 
ecrxapa,  öujueXri,  in  Einheit  und  Mehrheit,  der  Dichter  gerne  wechselt, 
dazu  der  Stand  des  Opferers  TTpoßuujuia  Herakid.  79,  der  Schmuck 
des  Altars,  ßuujioO  Höava  Ion  1403,  der  ganze  Altarplatz,  die  Area 
bdirebov  Ion  121  (ob  .576?),  die  Tempel  selbst  mit  Säulen  ringsum, 
der  Mauern  Höhe,  des  Gebäude^  Sockel  und  Krönung,  die  Würde 
des  Türeingangs,  der  Glanz  des  Metallbeschlags  Taur.  Iph.  99 
xaXKÖTeuKia  xXriepa  (hier  die  Türen),  mit  grossen  Nagelköpfen 
euTOfiq)oi  und  Klopfern  pÖTripa.  Draussen  ferner  das  Weihwasser- 
gefäss,  das  Ion  mit  frischem  Quell wasser  füllt;  drinnen  der  heilige 
Erdnabel  mit  Binden  und  Gorgonen,  d.  h.  Adlern,  geweihte  Waffen 
an  den  Parastaden,  d.  h.  der  Bildnische,  Andr.  1121,  an  Nägeln 
aufgehängt,  so  wie  auch  im  Zeustempel  der  Ilerakleiden  698.  Weih- 
rauch steigt   im  Apollotempel   zur  Decke  auf  Ion  89.     Die  offenen 
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Metopen  zwischen  den  Triglyphen  des  Tauriscben  Tempel»  sollen 
gewiss  dessen  simplere,  altertümlichere  Bauweise  anzeigen:  am 
Delphischen  Tempel  bestaunen  Kreusas  Frauen,  der  Chor,  bei  ihrem 
Einzug  die  Skulpturen  des  Tempels,  einiges  davon  wahrscheinlich 
in  den  Metopen,  andres  gewiss  im  Giebel  und  an  den  Wänden 
gesehn  oder,  als  wäre  es  gesehn,  beschrieben,  dies  das  beste 
Beispiel  eines  um  seiner  selbst  willen,  d.  h.  zur  Belebung  des  Gesamt- 
bildes ausgeführten  Schmuckes.  Bestimmt  genannt  werden  die 
Giebelfiguren  in  der  Hypsipyle.  Auch  das  'heilige  Gezelt',  zu  Ions 
Geburtstagsfeier  von  ihm  selbst  erbaut,  gebort  hierher.  Soll  dessen 
Aufbau  Ions  Klugheit  und  Schulung  dartun,  so  ist  doch  die  aus- 
führliche Schilderung  des  Bildwerks  eine  Probe  von  des  Dichters 
Kunst  und  Ausmalung  der  'Umgebung'.  Zum  Gesamtbilde  des 
Tempels  gehört  auch  das  Personal,  und  Aeschylus  hatte  ja  auch 
in  Delphi  die  Prophetin,  in  Athen  das  Dienerpersonal,  in  dessen 
Hut  ihr  Bild  stand,  als  an  der  Handlung  beteiligt  genannt.  Euripides 
gibt  dem  Heroenleben  Namen  und  Fülle  seiner  eigenen  Zeit: 
Iphigenie,  Lykurgos  lieissen  nach  dem  damals  üblichen  Abzeichen 
priesterlicher  Würde  'Schlüsselhalter'  KXriboöxo«;  und  TTuXuupöq.  Die 
Propheten  des  Kretischen  Zeus  wurden  schon  genannt;  auch  der 
Zeustempel  in  Marathon  hat  seine  Tempelhüter  lepocpuXaKeq.  Neben 
Ion,  dem  Schatzmeister  xP^cröqpuXaE  und  lauia^  und  der  Prophetin 
ist  noch  ein  reiches  Personal  zum  Tempel-  und  Opferdienst  bestellt, 
das  an  der  Handlung  höchstens  äusserlich  beteiligt,  nur  zur  Vervoll- 
ständigung des  Ganzen  dient :  die  Delphischen  Diener  AeXqpoi  Geparreq, 
die  Ion  bei  der  morgendlichen  Säuberung  des  Heiligtums  zur  Hand 
sind  93;  von  den  Ersten  der  Delphier,  die,  dem  Dreifuss  nahe- 
sitzend, den  Orakelsuchern,  100,  die  von  der  Pythia  auf  dem  Drei- 
fuss ausgestossenen  Rufe  92  deuten,  hören  wir  nur  415.  Sie  sind 
durchs  Los  berufen,  die  Prophetin  selbst  aus  allen  Frauen  Delphis 
durch  Wahl  erkoren  1323. 

Nahe  beim  Haus  Elektras  findet  sich  fliessendes  Wasser:  auch 
Phaedra  könnte  es  haben,  und  beim  Apollotempel  rinnt  der  heilige 
Quell.  Von  andern  Häusern  der  Stadt  ist  begreiflicherweise  nicht 
viel  die  Rede;  Strassen,  geglättete,  werden  in  Theben  genannt;  von 
Bewaffneten  gesperrte  in  Argos.  Die  bewohnte  Stadt  als  Ganze» 
stellt  sich  vor,  wo  Pylades  allein  oder  nachher  mit  dem  Freunde, 
wo  Kadmos  mit  Teiresias,  Pentheus  mit  dem  Gott-Propheten,  un- 
bekümmert um  der  Leute  Gerede,  bindurchgehn,  oder  Kreusa  durch 
die  ganze  Stadt  gesucht  wird.  Tempel  und  Altäre  sind  etwas 
Gewöhnliches:  umsäulte  Tempel  hat,  wie  Athen,  auch  Delphi;  Aulis 
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die  Au  und  den  opferreichen  Hain.  Die  Sehersitze  des  Teiresias 
übernahm  Euripides  von  Sophokles.  Wie  die  Seher,  sind  auch 
Ärzte  früh  bekannt,  aber  wie  sie  Phaedren  von  der  Alten  empfohlen 
werden,  das  ist  doch  etwas  anderes  als  wie  der  Arzt  ein  paarmal 
bei  Sophokles  mehr  nebenher  erwähnt  wird.  Das  Euripideische 
Troja  hat  seine  Bäder  und  Gymnasien,  d.  h.  Turnplätze;  diese  und 
Rennbahnen  auch  Theben  Phoen.  368  und  Sparta  Andr.  599,  Die 
Korinthische  Peirene  war  altberühmt,  und  die  Helden  am  Bretspiel, 
das  Palamedes  für  die  Müsse  des  Lagers  erfand,  wurden,  wie  im 
Epos  geschildert,  und  von  Polygnot  gemalt,  im  Lager  von  Aulis 
von  den  Chormädehen  gesehn.  Wiederum  aber  davon  merklich 
unterschieden,  fast  mehr  an  ein  modernes  Cafe  erinnernd,  sind  die 
alten  Herren  von  Korinth,  die  bei  der  kühlen  Peirene  am  Bretspiel 
sitzen  und  sich  über  das  Neueste,  Medeas  beschlossene  Ausweisung 
unterhalten.  Von  den  Befestigungen  der  Stadt  ist  vornehmlich  bei 
dem  von  den  Sieben  bestürmten  Theben  und  bei  Mykene  zu  sprechen 
Gelegenheit.  Wie  Euripides  der  früheste  Zeuge  von  den  Daedalischen 
Figuren  ist,  so  auch,  von  einem  zeitlich  unbestimmten  Wort  des 
Sophokles  abgesehn,  der  erste,  der,  und  zwar  oft,  von  den  kyklo- 
pischen  Mauern  in  Argos-Mykene  spricht.  Ja,  die  gewaltige  Vor- 
stellung, die  er  von  ihnen  hat  und  gibt,  wird  dem,  der  Elektra 
94  101  615,  erläutert  durch  1158,  beherzigt,  den  Gedanken  nahe- 
legen, dass  Euripides  Realismus,  eben  wegen  dieser  Mauern  mit, 
den  Schauplatz  des  Muttermordes  von  Mykene  weg,  auf  das  einsame 
Gehöft,  wie  in  Odyssee  IV  517,  verlegte.  Mehr  ins  Einzelne  geht 
der  Dichter  bei  Theben.  Der  Mauerkranz  mit  den  sieben  Toren 
war  ja  altbekannt.  Die  Abwechslung  ^siebentorig,  und  siebentürmig' 
Ph.  79  und  1058  mit  1166  zeigt,  dass  die  Tore  in  den  Türmen 
liegen.  Diese  sind  mit  Krönung  und  Zinnen  ^elaa  1180,  eTraXHeiq 
1167,  versehen,  die  Tore  auch  in  Friedenszeit  von  Torwärtern 
TTuXuupoi  261  bewacht,  ihre  Riegel  erzbeschlagen,  in  steinerne  Nuten 
gefügt.  Draussen  fehlt  nicht  der  Graben  1188.  Euripides  Eteokles 
begnügt  sich  nicht,  jedem  Tore  seinen  Verteidiger  zu  bestimmen: 
er  geht,  während  der  Kampf  tobt,  von  Tor  zu  Tor  nach  dem 
Rechten  zu  sehn.  Der  Schildknappe,  der  ihn  begleitet,  der  vorher 
auch  schon  den  Führern  die  Losung,  auch  etwas  modernes,  tiber- 
bracht hatte,  fand  so  gute  Gelegenheit,  zu  sehn,  was  er  nachher 
berichten  muss. 

Auch  über  die  Stadt  hinaus,  ins  Land^  und  weiter  noch  den 
Blick  zu  richten  findet,  oder  sucht  Euripides  mancherlei  Möglichkeit 
in  Erzählungen  und  Chorgesängen.     Nicht  zahlreich  sind  Ausblicke 
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wie  über  das  von  Admet  beherrschte,  durch  Apollons  Freundschaft 
beglückte  Gebiet,  Alk.  569,  das  1154  schon  den  historischen  Namen 
der  Tetrarchie  führt,  und  dessen  Grenzen  der  Chor  um  den  See 
von  Boibe  vom  Molosserland  bis  an  die  Küsten  des  Pelion  sich 
erstrecken  lässt,  oder  wie  die  Schilderung  der  Messenischen  Land- 
schaft in  Fr.  1068.  Erinnert  diese  an  Aeschylus  geographische 
Abschweifungen,  so  an  dessen  ethnographischen  Neigungen  Fr.  534. 
Viel  bedeutsamer  für  Euripides  Kunstrichtung  ist  die  Berück- 
sichtigung der  menschlichen  Umwelt,  bei  der  sehr  häufig  auch  die 
sachliche  erst  zur  Vorstellung  gelangt.  Wie  letztere  den  Schauplatz 
der  Handlung  nur  als  Teil  eines  grösseren  Ganzen  denken  lassen 
will,  so  sollen  auch  die  Hinweise  auf  die  menschliche  Umwelt  die 
Personen  des  einzelnen  Dramas,  ja  die  ganze  Handlung  nicht  als 
isolierten  Vorgang,  sondern  als  in  den  weiteren  Zusammenhang  der 
Geschichte  jener  Zeiten  sich  einfügend  verstehen  lehren.  Dienten 
Prolog  und  Epilog,  die  Handlung,  wie  wir  S.  425  sahen,  vor-  und 
Bachzeitlich  in  die  Sagengeschichte  und  Wirklichkeit  einzureihen, 
so  sucht  Euripides  die  Handlung  selbst,  so  viel  wie  möglich,  mit 
ihr  Gleichzeitigem  in  Verbindung  zu  setzen,  und  wie  es  dort  nach 
oben,  vorzeitlich,  mythische,  nach  unten,  historische,  d.  h.  indivi- 
duelle, namhafte  Beziehungen  sind,  die  der  Dichter  anknüpft,  so 
sind  die  gleichzeitigen  Anknüpfungen  mehr  genereller  Natur.  Es 
ist  dasselbe  Doppelgewicht,  das  auch  die  Euripideischen  Helden, 
wie  Medea  oder  Herakles  zeigten,  ein  mj'thisch- individuelles  und 
ein  namenlos-generelles.  Durch  letzteres  ist  Euripides  der  richtige 
Vorläufer  des  Genrebildners.  Zur  Hlustration  dient  bestens  ein 
Beispiel  aus  der  Alkestis,  seinem  frühesten  Drama.  Hier  ist  das 
Eintreffen  des  Herakles  eines  der  selteneren  Beispiele  der  An- 
knüpfung auch  mythischer  Begebenheiten  gleicher  Zeit,  gleich  wie 
des  Aegeus  Dazukommen  in  der  Medea,  des  Teukros  in  der  Helena, 
des  Teiresias  Auftreten  in  den  Phönizierinnen ,  nachdem  er  kaum 
von  Athen  zurückgekehrt,  wo  seine  Seherkunst  im  Kriege  mit 
Eumolpos  helfen  musste,  Ebenso  kreuzt  sich  in  der  Hypsipyle  der 
Argonautenmythos  mit  dem  vom  Kriegszug  der  Sieben  gegen  Theben. 
Doch  gewahren  wir  in  der  Alkestis  sofort,  wie  das  für  die  Handlung 
80  wichtige  Dazwischenkommen  des  Herakles  sogleich  seiner  indivi- 
duellen Bedeutung  entkleidet  wird.  Die  Spannung  sowohl  wie  die 
Lösung  der  Handlung  beruhte,  wie  wir  sahen,  auf  einer  Eigenschaft, 
die  schon  in  ihrem  Namen,  in  einem  Worte  gleichzeitige  Beziehung 
nach  allen  Seiten  einschliesst.  Kein  Mensch  in  Thessalien,  keiner 
in  Hellas,  sagt  Herakles  858,  sei  so  gastfreundlich  wie  Admet. 
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Als  soleheu  hatte  der  Chor  Admet  schon  568  besungen.  Im  Drama 
kommt  ausser  Herakles  natürlich  kein  anderer  Gast,  aber  sein  Auf- 
wärter sagt  747,  viel  Gäste  aus  allerlei  Land  habe  er  schon  bewirtet, 
und  auch  sonst  wird  der  Einzelfall  generalisiert.  Nicht  jetzt  zuerst, 
sondern  oft  schon  kam  Herakles,  der  1152  auch  von  Wiederkommen 
spricht.  Admet  kennt  ihn,  auch  der  Chorführer  —  der  kleine 
Widerspruch,  dass  der  Auf  Wärter  ihn  nicht  kennt,  kümmert  Euripides 
nicht.  Auch  andre  Gastfreunde  hat  Herakles  in  Pherae  538,  viele 
sogar  1044;  und  wenn  Admet  nach  Argos  kommt,  weiss  er  sich 
bei  Herakles  bestens  aufgehoben.  Wie  deutlich  ist  hier  Euripides 
Streben,  gleichsam  in  die  Falten  oder  Lücken  des  Mythos  seine 
Erdichtung  einzuschalten.  Gastfreunde  kennt  das  Epos  zur  Genüge: 
Kejx,  des  Herakles,  Phanoteus  Aegisths  und  Klytämestras  Gast- 
freund im  Phokerland  nahm  Sophokles  aus  der  Sage.  Anders  bei 
Euripides  die  Gastfreunde  des  Ödipus  in  Argos  —  schon  durch  die 
so  ganz  nebenher  fallende  Erwähnung  Ph.  402;  auch  w^as  von 
Theseus  früherem  Verhältnis  zu  Polyneikes  in  den  Schutzfl.  930 
gesagt  wird,  oder  die,  welche  Orest  in  Theben  auging  Taur.  Iph.  947, 
oder  die,  bei  denen  Kreusa  in  Delphi,  Ion  1039  Unterkunft  suchen 
soll,  modernisiert  schon  durch  die  Benennung  TrpöEevoi  statt  Hevoi, 
ebenso  wie  im  Fr.  716,  d.  h.  durch  missbräuchliche  Übertragung 
des  Namens  des  neueren  Staatsgastfreundes  auf  das  alte  Verhältnis, 
gar  diejenigen,  an  welche  Jason  Mcdeen  613  die  Erkennungszeichen 
EoußoXa  wie  Empfehlungsschreiben  mitgeben  will,  sie  allie  sind  mehr 
oder  weniger  Erfindungen  des  Euripides.  Für  dessen  in  die  Fremde 
binausgeschickten  Personen,  wie  Elektra  1194,  Menoikeus  Ph.  977 
ist  die  erste  Frage,  an  welchen  Gastfreund  sie  sich  wenden  sollen. 
So  neu  wie  der  Schauplatz,  ist  in  seiner  Elektra  auch  das  Motiv, 
mittels  dessen  Orest  und  Pylades  an  Aegisth  herankommen.  Wie 
zufällig  an  dem  Gehöfte,  wo  jener  ein  Familienfest  feiert, 
vorübergehend,  werden  sie,  wie  sie  erwartet  hatten,  angerufen,  und 
auf  die  Frage,  wohin  des  Weges,  antworten  sie;  'nach  Olympia,  um 
Zeus  zu  opfern.'  Aegisth  lädt  sie  zur  Teilnahme  ein  und  bietet  ihnen, 
der  Anfang  einer  Gastfreundschaft,  auch  Nachtquartier  an,  das 
Ganze  mehr  Genre  als  Mythos;  und  ins  Genrehafte  sind  auch  andere 
Reisen  gewendet,  so  jene  Einkehr  des  Herakles  auf  dem  Wege 
nach  Thrakien,  so  Aegeus'  Besuch  Medeens  auf  seinem  Wege  zu 
Pittheus,  so  Teukros,  der  auf  dem  Wege  nach  Kypros  den  Abstecher 
nach  Ägypten  macht,  um  Theonoe  zu  befragen,  was  Helene  ihm 
ausredete.  Neoptolemos  Reise  nach  Delphi  war  in  älterer  Sage 
gegeben,  ganz  neuartig  aber  ist  was  Andr.  1085  von  der  Ausführung 
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erzählt  wird,  wie  der  Sohn  Acbiirs,  statt  sogleich  seine  Schuld  bei 
dem  Gotte  zu  sühnen,  erst  drei  Tage  mit  seinen  Leuten  den  Sehens- 
würdigkeiten von  Delphi  widmet,  ein  Motiv,  das  Euripides  im  Ion, 
wo  Xuthos  und  Kreusas  Reise  mit  deren  Frauen  seine  freie  Er- 
blindung ist,  direkt  auf  die  Bühne  gebracht  hat.  Schon  die  Kyprien 
Hessen  Iphigenie  unter  dem  Vorwand  der  Ehe  mit  Achill  nach  Aulis 
kommen,  aber  Euripides  hat,  mit  Benutzung  eines  früher  frei  er- 
fundeneu Genrebildes,  der  Ausfahrt  Klytämestras,  die  eigentlich 
zu  jenem  Opfermahl  auf  Aegisths  Landgut  gehen  sollte  (dies  auf 
Grund  der  Odyssee  ersonnen),  doch  bei  der  andern  Tochter  Elektra, 
in  einem  Wochenbesuch  ein  Ende  findet,  auch  die  Ankunft 
Klytämestras  mit  Iphigenien  in  derselben  Weise  ausgeführt. 
Menelaos  benutzt  Xeoptolemos  Abwesenheit  in  Delphi  zu  einem 
Besuche  seiner  mit  diesem  verheirateten  Tochter  in  Phthia ,  um  dort 
in  die  häuslichen  Verhältnisse  einzugreifen.  Da  seiner  Willkür 
von  dem  alten  Peleus  Einhalt  getan  wird,  macht  er  sich  schleunig  aus 
dem  Staube  zurück  nach  Sparta.  Statt  seiner  aber  kommt  von 
ungefähr  Orest  von  Delphi,  auf  dem  Wege  nach  Dodona  vor.  Da 
er  Hermione  willig  findet,  geht  er  mit  ihr  vielmehr  nach  Argos  und 
Sparta.  Nicht  minder  unmythisch  freie  Bewegung  schaltet  Euripides 
in  das  Ende  von  Herakles  Laufbahn  ein.  Noch  auf  Eurystheus 
Geheiss  geht  der  Held  in  den  Hades,  hinab  bei  Tainaron;  wieder 
"herauf  kommt  er,  mit  Theseus,  bei  Hermion.  Theseus  Befreiung 
aus  dem  Hades  war  noch  alte  Dichtung.  Nicht  ebenso,  dass  nun 
Theseus  sogleich  nach  Athen  eilt,  Herakles  den  Hund  einstweilen 
in  Hermion  lässt,  selbst,  die  Seinen  zu  beruhigen,  erst  nach  Theben 
geht,  wohin  Eurystheus  Botschaft  geschickt  hatte,  dass  Herakles 
tot  sei;  dass  dann  nach  dem  Unheil,  was  der  von  Hera  gesandte 
Wahnsinn  über  den  Helden  brachte,  Theseus  von  Athen  nach  Theben 
kommt,  und  bald  Herakles  mit  sich  nach  Athen  führt.  Das  ist  ein 
Gewebe  absichtlich  bunt  durcheinander  geschlungener  Fäden,  der 
Hauptsache  nach  von  Euripides  eigenem  Gespinst.  In  den  Bakchen 
kommt  bald  nach  Beginn  der  Handlung  Pentheus  von  einer  Reise, 
gleichgültig  woher,  wie  Theseus  Reise  im  Hippolytos,  nur  dass  er 
als  Theore  bei  irgend  einem  Heiligtum  gewesen  sein  muss,  ein 
beliebtes  Genremotiv  der  neueren  Komödie;  mehr  noch  ein  solches, 
dass  Hippolytos  Phädren  zuerst  zu  Gesichte  kam,  als  er  zur  Mysterien- 
feier von  Trozen  herübergekommen  war.  In  der  Hypsipyle  ist 
Lykurgos,  Hauptperson  am  Orte  der  Handlung,  wahrscheinlich  von 
Anfang  bis  Ende  in  heiliger  Angelegenheit  abwesend,  während  von 
Lemnos  die  Söhne  Hypsipyles  auf  der  Suche  nach  ihrer  Mutter  in 
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«ein  Haus  kommen,  wo  die  Gesuchte  als  Sklavin  lebt.    Zur  selbigen 
Zeit  kommen  die  Sieben  von  Argos  auf  ihrem  Wege  nach  Theben 
nach  Nemea,  ganz  nahe  dem  Schauplatz,  und  nun  flechten  sich  die 
Geschicke  von  Lykurgs  Kinde,   von  Hypsipyle   und    ihren  Söhnen, 
des  Amphiaraos  und  der  andern  Helden  von  Argos  ineinander.    Solche 
Verkehrsfreudigkeit  treibt  auch  ganze  Scharen,  nicht  etwa  nur  die. 
Bakchischen  Frauen  in  Dionysos   Gefolge   oder  die  Begleiterinnen 
Kreusas,  sondern  auch  die  Mädchen,  die  als  Chor  zu  Elektra  kommen 
und  melden,  dass  alle  Jungfrauen  zur  Feier  des  Herafestes  zu  ziehen 
beabsichtigten;    auch  die  Frauen  von  Chalkis,  die  über  den  Euripos 
setzen,  in  Aulis  die  Kriegsscharen  zu  sehen,  und  gar  die  vom  fernen 
Tyros   dem   Apoll   nach    Delphi   gesandten.     Zu   dem   persönlichen 
oder   durch  Boten   und  Herolde  vermittelten  Verkehr  von  Land  zu 
Land  kommt   bei   den  Menschen  des  Euripides  noch  der  briefliche. 
Dank  diesen  ausgebreiteten  Verbindungen,    die  Euripides  aus 
seiner  in    die  Sagenzeit   versetzt,    kann    er    seinen  Menschen   auch 
eine  über  ihren  persönlichen  Gesichts-  und  Erfahrungskreis  hinaus- 
reichende Kunde  von  Menschen  und  Dingen  beilegen.    Nicht  allzuoft 
findet  er  es  nötig,  die  Bekanntschaft  noch  besonders  zu  motivieren, 
wie  auch  der  Chor  z.  B.  nur  ab    und  zu  als  Quelle   seiner  Sagen- 
kenntnis und  der  berührten  Geschichten  Sang  und  Dichtung,   auch 
gelesene   nennt.      In    den    Troerinnen    kommen    nacheinander   zwei 
verschiedene  Herolde  zu  Hekabe,   der  erste,   wie  man  erfährt,    ihr 
von  häufigen  Bestellungen  früherer  Zeit  her  wohlbekannt,  der  andere 
nicht.    Weshalb  Chor  und  Admet  Herakles  als  Bekannten  anreden^ 
er  auch   sich   von  des  Hauses  Schicksal  unterrichtet  zeigen   kann, 
wissen  wir.     Dass  er  über  Thrakien  und  Diomedes'  Rosse  weniger 
weiss  als  die  Thessaler,  die  jenen  näher  wohnen,  wenn  auch  nicht 
um  vieles,  ist  verständlich,  auch  ohne  dass  es  gesagt  wird.    Jolaos 
irrt  sich  nicht  in  der  Voraussetzung,  dass  die  Marathonier  von  ihm 
wissen,  und  Amphitryon  glaubt  ebenso,  aller  Welt  bekannt  zu  sein. 
Der  Zug  der  Sieben,  meint  Theseus  Schutzfl.  113,  sei  Hellas  nicht 
verborgen  geblieben.     Iphigeniens  ihm  wie  Pylades  auffällige  Ver- 
trautheit mit  den  Geschicken  des  Atreidenhauses  glaubt  Orest  damit 
zu  erklären,    dass  der  Könige  Schicksale  aller  Welt  bekannt  seien. 
Der  Chor  der   Phönizierinnen  begründet  seine  Teilnahme  an,    also 
auch    seine    Kunde    von    Thebens    Geschichte    mit    der    Stammes- 
verwandtschaft.    Dass  Euripides  hier  des  Aeschylus  Schutzflehende, 
die  aus  Ägypten  kommend,  doch  von  Argos  alter  Geschichte  wissen, 
vorschwebten,  zeigt  besonders  248.    Meistens  besitzen  aber  Euripides 
Menschen  die  genaue  Kenntnis  von  einander  als  eine  selbstverständ- 
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liehe  Sache,  ganz  besonders,  wo  sie  in  Redekämpfen,  wie  etwa 
Peleus,  und  Menelaos  einander  aus  ihrer  oder  ihres  Geschlechtes 
Vergangenheit  Dinge  vorhalten,  deren  Bekanntschaft  auffallen  könnte. 
So  hält  z.  B.  Klytämestras  Vater  ihrem  Mörder  Or.  526  am  sechsten 
Tage  nach  der  Tat  vor,  dass  er  sich  nicht  einmal  durch  den  Anblick 
der  Mutterbrust  rühren  Hess.  In  solchen  Fällen  scheint  Euripides 
allerdings  mehr  Gewicht  auf  pikante  Argumentation  als  auf  Wahr- 
scheinlichkeit gelegt  zu  haben. 

Freilich  ist  nun  auch  noch  das  von  Mund  zu  Mund  gehende 
Wort  in  Betracht  zu  ziehen,  das  als  Sage,  Rede,  Gerücht,  Ruf 
ßdHi<;,  qpdTic;,  KXrjbiJuv,  (pr|)uri,  XÖYoq  mitunter  fast  persönliches,  gött- 
liches Wesen  zu  haben  scheint.  Auch  Euripides  kennt  sie,  aber 
charakteristisch  tritt  neben  dieser  poetischen  bei  ihm  die  minder 
poetische,  mehr  nach  alltäglicher  Rede  schmeckende,  die  mensch- 
lichen Träger  des  Gerüchts  hervorkehrende  Wenduug  'man  sagt' 
oder  'sie  sagen',  wie  z.  B.  Kreon  Med.  287.  In  Iphigeniens  Unter- 
redung mit  Orest  519  und  532  ff.  wird  solchergestalt  der  Schwester 
unsichere  Kunde  dem  bestimmten  Wissen  des  Bruders  gegenüber- 
gestellt. Deutlich  erkennt  man  Euripides  Bemühen,  solchem  Hören- 
sagen einen  etwas  persönlicheren,  individuellen  Anstrich  zu  geben, 
wenn  Ba.  1222  Kreon  'schon  innerhalb  der  Stadt  von  jemandem 
hörte',  Tyndareos  Or.  472  'beim  Trankopfer  an  Klytämestras  Grab 
von  Menelaos  Ankunft  hörte';  und  wieder  in  anderer  Weise,  wenn 
Menelaos  Or.  373  im  Augenblicke,  da  er  den  Boden  von  Nauplia 
betritt,  von  einem  Seemann  den  Muttermord  erfährt,  oder  El.  452 
der  Chor  einen  der  in  Nauplia  Gelandeten  als  Gewährsmann  nennt, 
wie  im  Hippol.  155  ein  von  Kreta  gekommener  Schiffsmann  als 
Bringer  böser  Nachricht  gedacht  wird. 

Mit  dem  Wissen  verbindet  sich  auch  in  den  genannten  und 
ähnlichen  Fällen  die  Anteilnahme,  und  eben  sie  ist  es,  was  von  den 
Nächsten  über  weitere  Kreise  sich  verbreitet,  bei  Euripides  wie  im 
Leben.  Mitempfindung  führte  ja  schon  bei  Aeschylus  und  Sopho- 
kles wie  bei  Euripides  den  Chor,  Vertreter  des  Volks  von  draussen 
her  in  die  Orchestra.  Euripides  will  ja  aber  gerade  auch  auf  die 
draussen  in  der  Umgebung  des  Schauplatzes,  auf  die  andere  Welt, 
von  der  auf  der  Bühne  und  in  der  Orchestra  nur  einige  wenige 
anwesend  sind,  die  Gedanken  lenken.  Ganz  Aegypten  soll  Theo- 
klymenos  Hochzeit  mit  Helena  1433  mitfeiern.  Alles  Volk  von 
Theben  soll  Teil  nehmen  an  der  Bestattung  von  Frau  und  Kindern 
des  Herakles  1398.  Das  Pheräerland  sollAlkestis  preisen,  fordert  der 
Chor  234,    und   Admet  ordnet   zuerst  für  ganz  Thessalien  Landes- 
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trauer  mit  genauem  Zeremoniell  um  Alkestis  425  an,  und  als  er 
sie  wiedererhalten,  ebenso  allgemeines  Freudenfest  mit  Opfern  und 
Chortänzen  1154.  Hier  zeigt  sich  der  Gebieter,  nur  kurz;  denn 
Admet  wie  Alkestis  haben  ihre  Freunde  und  Freundinnen  zu  fröh- 
licher Lebensgemeinschaft,  die  Admet  343  schilderte :  Hochzeits- 
feste von  Thessalern,  bei  denen  er  die  befreundeten  Altersgenos- 
sinnen der  Frau  trifft,  will  er  nun  nicht  mehr  mitfeiern,  wie  er  es 
also  früher  getan.  Altersgenossen  und  Freunde  werden  auch  von 
andern  Helden  genannt.  K.  Ödipus  beklagt  sich  bei  Sophokles, 
dass  er  selbst  sich  des  Anblicks  seiner  Stadt,  der  Götterbilder 
beraubt  habe.  Wie  anders  fragt  der  mit  ähnlicher  Schuld  bela- 
dene  Herakles  des  Euripides  1283,  'welches  Heiligtum,  bliebe  er  in 
Theben,  könne  er  betreten,  welche  Versammlung  von  Freunden 
besuchen'?  Als  ob  er  sonst  solchen  Verkehr  gepflegt  hätte.  Denn 
es  sind  ja  nicht  etwa  Helden  gemeint,  wie  mit  denen  er  die  Argo 
bestieg  oder  gegen  die  Amazonen,  oder  nach  Troja  zog,  sondern 
Thebäer,  also  namenlose  Bekannte,  wie  sie  jeder  Mensch  also  auch 
Herakles  haben  muss  nach  Euripideischer  Vermenschlichung  der 
Heroen.  Von  derselben  bürgerlichen,  genrehaften  Art  sind  die 
Freunde  Agamemnons  Aul.  Iph.  344,  Hippolyts  1180  in  grosser  An- 
zahl, von  ihm  selbst  auch  933  erwähnt  und  987,  wo  er  von  ernster 
Unterhaltung  mit  ihnen  spricht,  wie  in  den  Schutzfl.  195  auch  sein 
Vater  Theseus  seiner  Disputationen  Erwähnung  tut.  Wie  den  ver- 
bannten Hippolytos,  geleiten  den  verurteilten  Orest  die  Freunde  unter 
Tränen.  Selbst  der  kleine  Astyanax  hatte  schon  der  Grossmutter, 
wie  diese  rührend,  über  des  Kleinen  Leiche  trauernd,  erzählt,  ver- 
sprochen, wenn  sie  einst  tot  wäre,  seine  Kameraden  zu  ihrem  Grabe 
zu  führen  Troer.  1182.  Obwohl  als  Xuthos  Sohn  und  Erbe  der 
Königswürde  in  Athen  eingeführt,  sieht  Jon  600  ff.  sich  dort  nicht 
von  Freunden  umgeben,  sondern  von  politischen  Gegnern  dvödjaiXXoi 
bekämpft.  Wie  ältere  Männer,  Agamemnon,  Herakles  585,  als 
wären  sie  Athener  des  5.  Jahrhunderts,  politische  Freundschaft 
bindet,  so  die  Jüngeren  die  gemeinsamen  Turnübungen:  die  Turn- 
plätze, Gymnasien,  in  denen  er  aufwuchs,  sah  Polyneikes  Ph.  368 
mit  Rührung,  und  scheidend  ruft  er,  wie  den  Götterbildern,  auch 
den  Altersgenossen  sein  Lebewohl  zu  632.  Auch  Wettkämpfe,  die 
schon  in  Ilias  und  Odyssee,  dort  mehr  mythisch,  hier  schon  mehr 
generell  geschildert  werden,  sind  bei  Euripides  nicht  vergessen. 
Was  von  solchen  die  Mädchen  von  Chalkis  in  Aulis  sahen  Iph.  198 
ist  mehr  der  erstcren  Art.  Die  Archemoros  zu  Ehren  von  den  'Sie- 
ben' in  Nemea  gestifteten  und  zuerst  gefeierten  Wettkämpfe  bilden 
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den  Übergang  zu  den  historischen  Nationalspielen,  von  denen  die 
Pythischen  Sophokles  in  seine  Elektra  hineinzog.  Das  sind  die 
Hellenischen  Agonen,  in  denen  Hippolytos  siegen  möchte  1016.  Auf 
sie  bezog  sich  eine  lange  Tirade,  die  aus  dem  Satyrspiel  Antolykos 
sich  erhielt.  Aber  auch  die  Agonen,  die  Priamos  zur  Totenfeier 
seines  Sohnes  Alexandros  angestellt  hatte,  und  erst  recht  der  all- 
gemeine Trdvbri,uoq,  bei  dem  Herakles  die  vermummte  Alkestis 
gewonnen  haben  will,  sind  dieser  Art.  Was  für  Männer  und  Jüng- 
linge die  Turnspiele,  sind  für  die  Mädchen  und  Frauen  die  Chöre, 
diese  nicht  minder  als  jene  ein  reizender  Schmuck  mehr  oder 
weniger  gottesdienstlicher  Lustbarkeiten.  Früher,  S.  143  f.  sahen  wir, 
wie  die  Erinnerung  an  solche  Feiern  dem  dramatischen  Chor,  oder 
eigentlich  dem  Dichter,  ein  Mittel  wurde,  aus  der  für  Chortanz  und 
Sang  an  sich  nicht  eben  günstigen  jeweiligen  Situation  der  Hand- 
lung heraus  sich  doch  in  Tanzstimmung  zu  versetzen.  Jetzt  können 
wir  nicht  umhin  zn  bemerken,  dass  dasselbe  Kunstmittel  dem  Euri- 
pides  auch  schönste  Gelegenheit  gab,  eine  Menge  anmutiger  Lebens- 
bilder aus  der  'Umgebung'  mit  seinem  Hauptbilde  zu  verknüpfen. 
Die  a.O.  von  Admet  mit  Hochzeiten  verbundenen  Frauengruppen  waren 
vermutlich  zu  Reigentänzen  zusammengekommen,  wie  der  Chor  Taur. 
Iph.  1143  sich  zu  solchem  Hochzeitsreigen  wieder  anzutreten  wünscht. 
In  trauriger  Gegenwart  sich  einstigen  Glückes  froher  Hochzeit  zu 
erinnern,  ist  ein  Motiv,  das  von  Aechylus  Prometheus  555  Euripides 
übernahm:  Euadne,  Schutzfl.  990,  wie  Admet,  Alk.  914,  gedenken 
ebenso  ihrer  Hochzeit,  aber  mit  dem  charakteristischen  Unterschiede, 
dass  hier  beidemal  die  Beteiligung  der  Freunde  oder  gar  von  ganz 
Argos  erwähnt  wird,  ähnlich  Menelaos  Hei.  639,  ergänzt  durch 
den  Alten  und  seine  Teilnahme  722.  Auch  Andromeda  Fr.  122 
setzt  ihre  traurige  Lage  den  Reigentänzen,  die  sie  mit  den 
Jugendgespielen  vereinte,  entgegen.  Selbst  Fürstinnen  stellen  den 
Chor,  wie  Klytämestra  schon  bei  Sophokles,  Elektra  280,  führen  ihn, 
wie  Hekabe  Troer.  149.  Sieg  über  Agamemnon  war  Klytämestra  der 
Antrieb,  Sieg  über  Aegisth  soll  Elektra  veranlassen,  859.  Regulär 
sind  die  Chortänze  beim  Götterfest:  an  denHyakinthien,  dem  Haupt- 
feste Spartas  denkt  der  Chor  der  Griechinnen  die  glückhch  heim- 
gekehrte Helena  1465,  oder  beim  Feste  der  Pallas  im  ehernen 
Hause  mit  ihren  alten  Freundinnen  wiedervereint,  und  Elektra  wird 
von  ihren  Freundinnen  aufgefordert,  mit  ihnen  zum  Herafest  zu 
gehen.  Rechte  Volksfeste  sind  die  orgiastischen  Bakchosfeiern,  an 
denen,  gezwungen  durch  Raserei,  die  drei  Königstöchter  drei  Frauen 
chöre  führen  Ba.  26,  680.     Aber  auch  Antigoue  hat  nach  Euripides 
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Ph.  1754  in  früheren  Tagen,  als  wäre  sie  nicht  Ödipu8  Kind,  mit 
ihren  Gespielinnen  an  Bakchostänzen  sich  beteiligt.  Höchst  leben- 
dige Schilderungen  von  ausserordentlichen  Volksfesten  geben  uns 
die  Chöre  der  Elektra  699,  Hek.  916  und  Troer.  511.  Götterdienst 
und  Chortänze  sind  jedesmal  ein  wesentlicher  Bestandteil  dieser 
Feste,  bei  dem  von  obenher  angeregten,  von  leichtgläubigem  Volke 
lebhaft  ergriffenen  Jubel  über  das  Wunder  des  Goldlamms,  oder 
bei  der  Freude  Trojas  über  den  blind  geglaubten  Abzug  der  Grie- 
chen. Stellt  sich  schon  in  Argos  oder  Ilion  das  feiernde  Volk  als 
freie  eigenem  Antriebe  hingegebene  Menge  dar,  wie  viel  mehr  da, 
wo  ausgesprochen  attische  Volksfeste  die  Gedanken  des  Chores 
beschäftigen  und  vergegenwärtigt  werden,  wie  Herakleid.  901  etwas 
allgemein  gehalten,  Taur.  Iph.  1096  die  Feier  der  Letokinder  auf 
Delos,  Jon  1074  die  Apollinische  Monatsfeier,  Hek.  463,  selbst  von 
den  Troischen  Gefangenen  halb  ersehnt,  das  Artemisfest  von  Delos 
oder  die  Mitarbeit  am  Panathenäenpeplos  der  Athena. 

Das  Volk,  das  früher,  selbst  sofern  im  Chor  vertreten,  doch 
nur  der  bescheidene  Untergrund  war,  von  dem  sich  die  leuchtenden 
Heroengestalten  abhoben,  drängt  sich  mehr  und  mehr  vor,  so  wie 
es  Euripides  nicht  etwa  nur  in  Athen  selbst  erlebte.  Hinter  seinen 
Personen  steht  überall  das  Volk,  nicht  nur  Anteil  nehmend,  sondern 
mitwirkend,  bestimmend  durch  Wort  und  Tat,  und  die  Menge  selbst 
wird  individualisiert,  zerlegt  sich  in  Parteien,  deren  Widerstreit  das 
Widerspruchsvolle,  die  Zwiespältigkeit  der  Hauptpersonen  wider- 
spiegelt und  im  Grossen  wiederholt.  Wenige  Beispiele  mögen  ge- 
nügen. Ganz  Athen  weiht  Theseus  Bezirke  zum  Dank  für  die  Be- 
freiung vom  Kretischen  Tribut.  Diese  Bezirke  bietet  Theseus  dem 
Herakles  an,  und  nach  seinem  Tode  solle  ihn  ganz  Athen  göttlich 
ehren.  Ganz  Theben  soll  Herakles  Frau  und  Kinder  bestatten,  wie 
ganz  Thessalien  um  Admets  Gattin  trauern.  Ganz  Athen  verliere 
Hippolytos,  klagt  der  reuige  Theseus.  Ganz  Theben,  ja  Hellas 
trifft  der  Vorwurf,  die  Kinder  des  Herakles  nicht  gerettet  zu  haben. 
Alkestis  Tat  wird  bei  Festen  von  Athen  und  Sparta  besungen  werden, 
meint  der  Chor;  Adraet  im  Gegenteil  fürchtet  böse  Nachrede  von 
seinen  Feinden  954,  Jason  rechnet  sichs  zum  Verdienst  um  Medea, 
den  Ruhm  ihrer  Klugheit  in  Hellas  verbreitet  zu  haben,  während 
sie  bitter  meint,  ihre  glückliche  Ehe  werde  in  aller  Munde  sein. 
Zu  welchem  Zweck  immer  die  Listige  es  Kreon  gegenüber  aus- 
führen mag:  was  sie  über  den  Neid  der  Städter  gegen  Alles,  was 
die  Menge  überrage,  sagt,  ist  ein  treffendes  Menschenbild.  Eingehen- 
der und  anschaulicher  noch    schildert   der    kluge  Jon  die  Stellung, 
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die  er,  der  Fremdling,  unter  den  auf  ihr  Autochthonentum  stolzen 
und  eifersüchtigen  Athenern  haben  werde,  wenn  er  sich  von  dem 
selbst  fremden  Xuthos  in  Athen  einführen  Hesse.  Vor  übler  Nach- 
rede möchte  auch  Phaedra  ihre  Kinder  bewahren:  üble  Nachrede 
erfuhr  Aegisth,  fürchten  Klytämestra,  Helena,  Menelaos.  Auch  The- 
seus,  Schutzfl.  314,  ist  nicht  gleichgültig  gegen  den  Volksmund, 
und  seine  Söhne  warnt  der  Herold  des  Eurystheus  vor  dem  Tadel 
der  Städter.  Wie  neu  und  ungewohnt  ist  es,  Herakles  1291  klagen 
zu  hören,  dass  er,  einst  der  Ersten  einer  (!),  und  hoch  gepriesen, 
jetzt  scheel  angesehen  und  mit  spitzen  Reden  verfolgt  sein  werde. 
Agamemnon  ist  in  der  Hekate  voll  banger  Sorge  um  das  Gerede 
des  Heeres,  und  wie  er  um  die  Gunst  der  Leute  bTnaoTÜuv  buhlte,  hält 
der  eigene  Bruder  in  seinem  Zorn  ihm  ohne  Rückhalt  vor.  So 
wandelbar  wie  der  oberste  Kriegsherr  und  die  meisten  Helden  des  Euri- 
pides,  ist  freilich  auch  die  Menge  selbst,  der  Demos  des  Euripides 
so     gut     wie     der     des     Parrhasios. 

Auch  zur  Tat  schreitet  die  Menge.  Dem  verbannten  Hippo- 
lytos  gibt  teilnehmend  die  zahllose  Schar  seiner  Freunde  das  Ge- 
leite, wie  auch  mit  dem  verurteilten  Orest  die  Freunde  weinend 
aus  dem  Volksgericht  gehen.  Als  Polyxena  freiwillig  so  schön  und 
tapfer  sich  als  Opfer  auf  Achills  Grab  dem  Todesstreiche  darbot, 
da  ist  das  ganze  Griechenheer  von  Begeisterung  für  sie  ergriffen, 
und  jeder  sucht  die  Tote  durch  einen  Schmuck  zu  ehren.  Umge- 
kehrt, als  Iphigeniens  Opferung  verweigert  zu  werden  scheint,  erhebt 
sich  ein  Sturm  unter  dem  in  Aulis  versammeltem  Schiffsvolk,  und 
Achill  wird  von  ihm  mit  Steinigung  bedroht.  Orest,  der  Mutter- 
mörder, ist  Gegenstand  des  allgemeinen  Hasses.  Er  und  Elektra 
werden  erst  in  ihrem  Hause  blockiert,  dann  von  Steinigung  zur 
Selbstentleibung  begnadigt.  Orest  und  Pylades  werden  von  den 
Taurischen  Hirten  entdeckt  und  nach  heftigem  Widerstand  gefesselt; 
später  haben  sie  sich  des  Widerstandes  von  Thoas'  Leuten  zu 
erwehren,  wie  Menelaos  und  Helena  der  Ägypter.  Jon  stürmt,  da 
Kreusas  Anschlag  offenbar  ward,  aus  der  Versammlung  der  Fest- 
genossen hinaus;  von  den  Tythischen  Herren'  wird  Kreusa  verur- 
teilt, und  ganz  Delphi  sucht  die  Schuldige.  Schon  in  einem  frü- 
heren Drama,  der  Andromache,  war  der  Untergang  der  Achilleus- 
sohnes  durch  das  von  Orest  aufgewiegelte  Volk  der  Delphier  ge- 
schildert. In  den  Backchen  ist  die  männliche  Bevölkerung  The- 
bens so  gut  wie  ausgeschaltet.  Von  Männern  greifen  nur  die  Hirten 
des  Gebirges  ein,  indem  sie  den  schwärmenden  Frauen  auflauern, 
um  sich  Agaues  zu    bemächtigen;    danach   die  Männer   von  Hysiae 
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und  Erythrae,  die  zum  Schutze  ihrer  augegriffenen  Herden  aus- 
rückeu,  aber  schmählich  zurückgeschlagen  werden.  Das  Hauptstück 
ist  Pentheus  Zerreissung  durch  die  rasenden  Weiber. 

Im  Jon  war  die  Versammlung,  Jons  Rede  und  Antrag,  die 
Verurteilung  in  kurzen  Worten  zusammengedrängt,  das  ganze  wie 
ein  Vorgang  Euripideischer  Zeit  geschildert  ohne  mythischen  Anstrich. 
In  zwei  ausgef ührteren  Darstellungen  ähnlicher  Vorgänge  ist  My- 
thisches und  Reales  gemischt,  so  jedoch,  dass  in  dem  früheren 
Drama,  der  Hekabe,  das  Mythische,  in  dem  späteren,  Orest,  das  Reale 
vorwiegt.  Ist  doch  schon  der  Streitpunkt,  dort  das  Opfer  der 
Jungfrau  auf  dem  Grabe  Achills,  hier  die  Sühne  des  Muttermordes, 
in  diesem  Sinne  verschieden.  Auch  sind  dort  in  der  Versammlung 
der  Achäer,  deren  ein  Teil  für,  der  andere  gegen  Polyxenas  Opfer 
ist,  die  Sprecher  lauter  namhafte  Helden  ;  Agamemnon,  die  beiden 
Theseussöhne,  sie  charakteristisch  als  Redner  priiopeq  bezeichnet, 
und  Odysseus  120  ff.  Anders  in  dem  Volksgericht  des  Orest,  das 
uns  in  anschaulich  lebendiger  Schilderung  866  vor  Augen  gestellt 
wird:  wie  das  Volk  öxXo<;,  von  dessen  Versammlung  vorher  729 
schon  Pylades  dem  Orest  Kunde  brachte,  auf  die  alte  Dingslätte 
auf  der  Burg  strömt,  wie  der  Herold  fragt,  wer  sich  zum  Worte 
melde,  dann  zuerst  Talthybios,  dann  Diomedes,  darauf  zwei  Namen- 
lose, offenbar  Typen,  nicht  Individuen^  aus  der  athenischen 
Volksversammlung,  zuletzt  Orest  selbst  das  Wort  nehmen. 

Wie  in  den  letzten  Fällen,  im  Heer  der  Achäer  so  gut  wie 
im  Volk  von  Argos,  ein  Widerstreit  der  Meinungen  bestand  und  den 
Anlass  zur  öffentlichen  Verhandlung  gab,  oder  wenigstens  darin 
sich  auskämpfte,  so  trägt  Euripides  auch  sonst  Bürgerzwist  und 
Parteikampf  seiner  Tage  in  die  Handlungen  der  Tragödie  hinein. 
Durch  sagenhaften  Anlass  jenem  Fall  in  der  Hekabe  ähnlicher  ist 
der  Aufruhr,  der  in  dem  von  Theseus'  Söhnen  beherrschten  Athen 
durch  das  Schutzgesuch  der  Herakleiden  erregt  wird.  Dieses  war 
angenommen;  als  aber  alle  Orakel  und  Seher,  die  für  den  drohen- 
den Kampf  mit  dem  Dränger  Eurystheus  um  Sieg  befragt  waren, 
die  Opferung  einer  Jungfrau  heischten,  da  führte  die  Schwierigkeit, 
eine  solche  zu  finden,  zu  Zusammenrottungen,  indem  nun  die  einen 
die  Könige  schalten,  die  anderen  ihnen  Recht  gaben.  Bürgerkrieg 
oiKeToq  Trö\e|ao<;  drohte,  wofern  keine  Lösung  sich  fand.  Noch  weit 
mehr  wie  ein  Stück  aus  dem  Peloponnesischen  Krieg  sehen  die 
Vorgänge  in  Theben  aus,  die  die  Voraussetzung  des  Euripideischen 
Herakles  bilden.  Die  lange  Abwesenheit  des  Helden  und  der  Zwie- 
spalt zwischen  Alt-  und  Neubürgern  oder  Alten  und  Jungen  benutzt 
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ein  von  Euboea  Herübergekommener,  dessen  Vater  schon  einmal 
Herr  von  Theben  gewesen  war,  sich  der  Herrschaft  zu  bemächtigen, 
indem  er  Kreon,  den  Herrn  von  Theben,  den  Vater  von  Herakles 
Gemahlin,  erschlägt  und  auch  diese  selbst  und  ihre  Kinder  zu  besei- 
tigen sucht.  Noch  findet  der  Tyrann  schwachen  Widerstand  an 
den  'Alten',  deren  ein  Teil  den  Chor  bildet,  und  ohne  Herakles 
rechtzeitiges  Erscheinen  wäre  es  um  jene  geschehen.  Eine  ähnliche 
Situation  deutet  für  Euripides  Antigone  deren  Fr.  173  an,  und  in 
einem  Chorgesang  der  Andromache  wird  Doppelherrschaft  in  den 
Städten  als  schwer  zu  tragendes  Übel  beklagt,  Last  und  Entzweiung 
öTdaic,  der  Bürger.  Selbst  unter  den  Göttern  lässt  Euripides  um 
Helenas  Rückkehr  solchen  Hader  ausbrechen,  Hei.  878,  vielleicht 
nicht  ohne  Aeschylus  Vorbild,  den  Hader  aidaiq  der  alten  und  der 
neuen  Götter,  von  dem  Prometheus  200  berichtet.  Die  am  weitesten 
in  Konzessionen  an  das  Volk  gehen,  sind  natürlich  die  Fürsten  von 
Athen.  Aus  dem  Erechtheus  werden  die  Ratschläge  und  Verhaltungs- 
massregeln,  die  der  sterbende  König  seinem  Sohne  gibt,  von  einem 
demokratischen  Redner  gerühmt.  Der  Theseus  der  Schutzflehenden 
scheint  solche  Weisheit  durch  seine  Mutter  von  deren  Vater  Pittheus 
geerbt  zu  haben.  Atmet  es  doch  Perikleischen  Geist,  den  Geist 
der  berühmten  Leichenrede,  wenn  die  Mutter  dem  Sohne  zu  Gemüte 
führt,  dass  kleine  Städte  wohl  ein  friedliches  aber  ruhmloses  Dasein 
genössen,  Athen  aber  in  Kämpfen  erstarke  —  er  selbst  aber  sagt  bald 
nachher,  das  Wort  der  Mutter  aufnehmend:  in  Kämpfen  erblühe  es 
irovoOcra  eiibaijiiovei.  Hier  sind  es  die  Städte,  die  ihr  Los  bestimmend 
handeln.  Demgemäss  gibt  sich  Theseus  ganz  wie  des  Aeschylus 
Pelasgos,  nur  als  Berater  und  Leiter  der  Stadt,  der  er  die  Freiheit 
gegeben  zu  haben  sich  rühmt.  Von  dem  Gespräche  mit  der  Mutter 
geht  er  in  die  Volksversammlung  TrXfjGoq  damit  sie  beschliesse, 
was  er  ihr  empfiehlt.  Als  moderner  Staatslenker  hat  er,  wie  seine 
Mutter  321,  Einsicht  in  die  Teile,  aus  denen  das  Volk  sich  zusam- 
mensetzt. Sowohl  dem  Fürsten  von  Argos,  wie  dem  Vertreter  des 
Herren  von  Theben  setzt  er  seine  abweichenden,  demokratischen 
Grundsätze  auseinander.  Auch  der  Jon  ist  durchzogen  von  dem 
Gedanken  des  engen  Zusammenhangs  der  Fürsten  von  Athen  mit 
ihrem  Volke,  und  nicht  wenige  Fragmente  anderer  Dramen  des 
Euripides  sprechen  ein  bürgerliches  Gemeingefühl  aus,  das  bei  aller 
Verschiedenheit  durch  Geburt  und  Besitz  doch  nur  Menschen  kennt 
und  alle  äussere  Ungleichheit  durch  Zufall  und  Schicksal  leicht 
umgewandelt  weiss,  soweit  vorhanden  aber  auch  notwendig  zur 
richtigen  Mischung  der  Allgemeinheit.     Immer  wird    das  Verhalten 
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zu  andern  Bürgern  und  zur  Gesamtheit  der  n6\\q  betont,  ist  dies 
der  Massstab  für  den  Wert  des  Einzelnen.  Auch  Fürsten  haben 
Verkehr  zu  suchen,  nicht  der  Jungen,  deren  Umgang  und  Einfluss 
schon  Atossa  bei  Aeschylus  Schuld  an  ihres  Sohnes  Übermut  gab, 
sondern  Älterer  Yepairepac;  ojuiXiaq,  oder  braver  und  gerechter 
Männer,  wie  jemand,  vielleicht  Aegeus,  vielleicht  gar  Theseus  Fr.  7 
aussprach. 

Auch  von  Staat  zu  Staat  werden,  wie  schon  der  lebhaftere 
Reiseverkehr  und  die  für  die  Dauer  angeknüpften  Gastfreundschaften 
erwarten  Hessen,  die  Beziehungen  regulärer,  nach  Begriffen  des 
fünften  Jahrhunderts  geordnet.  Wie  vorsichtig  geht  Aegeus  seine 
Verpflichtung  gegen  Medea  ein,  um  nicht  den  Korinthern  Grund 
zur  Beschwerde  zu  geben.  Freies  Geleit  ermöglicht  Polyneikes 
trotz  vollen  Kriegszustandes  nach  Theben  zu  kommen.  Eteokles 
Vermittelungsvorschlag,  den  Adrast  selbst  einen  billigen  nennt 
Schutzfl.  740,  hat  Euripides  wohl  erfunden.  Der  Zweikampf  der 
Ödipussöhne,  die  Herausforderung  des  Eurystheus  durch  Hyllos  ist 
mehr  mythisch  als  historisch,  auch  die  Verbannung  des  Herakles, 
Orest,  Theseus  wegen  Blutschuld  hat  mehr  archaisch-mythischen 
Charakter,  die  des  Polyneikes,  der  Medea,  des  Hippolytos  aus  Athen 
so  gut  wie  aus  Trozen  scheint  um  der  Motive  willen  mehr  von  real- 
politisch  moderner  Art.  Schier  wie  eine  staatsrechtliche  Verwah- 
rung mutet  Pylades  Behauptung  an,  dass  er  dem  Gericht  von  Argos 
nicht  unterstehe,  und  ähnlich  klingt  Jolaos  Behauptung,  dass  die  Argeier 
und  Eurystheus  kein  Recht  hätten,  die  Auslieferung  der  Herakleiden  zu 
fordern,  weil  sie  als  Ausgewiesene  nicht  mehr  Argeier  seien.  Wie 
Aeschylus  durch  die  berühmte  Schilderung  der  Schlacht  von  Sa- 
lamis seinen  Zeitgenossen  eine  Konzession  machte,  die  obwohl  nicht 
ohne  Vorgang,  doch  gegen  die  tragische  Regel  ging,  so  hat  Euri- 
pides den  seinen  mehr  als  einmal  durch  Schlachtbeschreibungen  zu 
gefallen  gesucht,  zwar  nicht  Schilderungen  historischer  Kämpfe, 
aber  doch  zwischen  Athen  und  solchen  Staaten,  mit  denen  Athen 
damals  in  regen  politischen  Beziehungen  oder  im  Kriege  stand. 
Die  Schlachten  selbst  aber  haben  entweder,  wie  die  von  Theben  in 
den  Phoenizierinnen  durchaus  mythisches  Gericht,  oder  wie  die  in 
den  Herakliden  und  den  Schutzflehenden  geschilderten,  mehr  Ähn- 
lichkeit mit  Kämpfen  des  Peloponnesischen  Krieges.  Nur  ein  W*ei- 
lercs  in  diesem  Streben  des  Dichters,  Denken  und  Tun  seiner 
Personen  nach  dem  Geiste  seiner  Zeit,  sich  über  den  engen  Horizont 
der  mythischen  Handlungen  ausdehnen  zu  lassen,  ist  die  häufige 
Erwähnung  von  ganz  Hellas,  wie  wenn  Iphigenie,  die  freiwillig  ihr 
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Leben  hingeben  will,  die  Augen  von  ganz  Hellas  auf  sich  gerichtet 
wähnt,  wie  ja  auch  Agamemnon  nach  allen  Schwächen  sich  zu 
panhellenischen  Ideen  aufschwingt  und  dabei  den  in  Athen  allzeit 
zündenden  Gedanken  hellenischer  Freiheit  gegen  ßarbarenknecbt- 
schaft  aufspielt. 

Doch  über  diesen  weiteren  und  immer  weiteren  Kreisen,  bis 
zu  denen  die  Wellenringe  Euripideischer  Handlungen  sich  ausbreiten, 
dürfen  wir  nicht  ein  viel  engeres  Gebiet  aus  den  Augen  lassen,  mit 
dem  Euripides  durchaus  neu  seine  Handlungen  in  Beziehung  zu 
setzen  liebt.  Wir  hatten  bis  dahin  nur  mit  dem  öffentlichen  Leben 
zu  tun,  und  nur  insofern  sie  in  die  Öffentlichkeit  hinaustraten,  war 
auch  der  Frauen  dabei  zu  gedenken.  Wie  überaus  charakteristisch 
für  Euripides  neue  Weise  ist  nun  aber  gerade  das  der  Öffentlich- 
keit sich  entziehende  Leben  seiner  Frauen,  nicht  nur  im  Innern  des 
eigenen  Hauses,  für  sich  allein  oder  mit  der  Familie,  wovon  die 
Beispiele  zur  Sprache  kamen,  sondern  darüber  hinaus  mit  anderen 
Frauen,  oder  auch  mit  dem  Gesinde,  das  wenn  auch  zum  Hause 
gehörig,  doch  durch  dessen  Schranken  weniger  eingeengt  ist  als  die 
Hausfrau  selbst.  Die  Schranken,  die  dieser  gezogen  sind,  hören 
wir  Medea  247  beklagen:  sie  kann  nicht  draussen  im  Verkehr  mit 
ihres  Gleichen  Ersatz  suchen  für  das  was  bei  unbefriedigender  Ehe 
ihr  im  Hause,  ihrem  rechtmässigen  Reiche,  versagt  war.  Um  diesen 
Punkt  drehen  sich  am  letzten  Ende  alle  zahlreichen  Klagen  von 
und  über  die  Frauen  bei  Euripides;  ein  Widerhall  offenbar  dessen, 
was  das  Leben  zu  beobachten  gab.  Seine  Andromache  schildert 
Troer.  643,  Euripideisch,  sich  selbst  als  die  Musterfrau,  und  zwar 
vor  allem  darin,  dass  sie  weder  andere  Frauen  besuchte,  noch  selber 
deren  Besuche  empfing.  Die  Erläuterung  dieser  Charakteristik,  die 
sich  mehr  au  das  22.  als  an  das  6.  Buch  der  Ilias  anlehnt,  doch 
auch  hier  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen  weiss,  hatte  der  Dichter 
schon  früher  in  seiner  Andromache  gegeben,  wo  Hektors  Witwe 
von  der  eifersüchtigen  Gemahlin  des  Neoptolemos  verfolgt  wurde. 
Als  diese  ihre  Anschläge  fehlgegangen  sieht,  verfällt  sie  der  Angst 
und  Reue  und  gibt  nun  dem  Schuld,  was  Andromache  dort  vermie- 
den zu  haben  sich  rühmte:  dem  Besuche  anderer  Frauen,  die  sie 
durch  böse  Reden  aufgehetzt  hätten.  (Bei  Atossa  753  waren  es  die 
Männer.)  Hermione  gibt  932  gar  deren  giftigen  Reden  wieder  und 
schliesst  mit  lebhaftem  Appell  an  alle  verständigen  Ehemänner:  nie 
und  nimmer  anderer  Frauen  Besuch  bei  der  eigenen  Gattin  zuzu- 
lassen. Indem  sie  die  verschiedenartigen  schlechten  Motive,  solcher 
falscher  Freundinnen  aufzählt,  erweitert  und  belebt  der  Dichter  noch 
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den  Ausblick,  den  er  auch  nach  dieser  mehr  privaten  Seite  in  die 
Umwelt  seiner  Handlung  eröffnet.  Von  dem  zweiten,  dem  Aus- 
gehen ist  hier  nicht  die  Rede  wie  dort,  wo  Andromache  an  Helena 
denken  mochte.  Auch  Klytämestra  lenkte,  wie  Elektra  1071  an- 
deutet, schon  bald  nach  Agamemnons  Auszug,  die  Gedanken  nach 
draussen  Gupaai.  Unerlaubte  Liebesverhältnisse  anzuknüpfen  waren 
allerdings  die  Dienstboten  geeignete  Vermittler.  Phädras  alte 
Wärterin  ist  ein  klassisches  Beispiel.  Wie  Hermione  fremde  Frauen, 
so  will  daher  Hippolytos  645  keine  Dienstboten  zu  den  Hausfrauen 
zugelassen  wissen,  wie  jemand  in  der  Ino,  Fr.  414  nur  ganz  ver- 
lässliche. Auch  im  neuen  Fragment  der  Kreter  47  wird  eine  *Mit- 
wirkerin'  gescholten.  Phädras  eigne  Reden  lassen  in  ihrer  Umge- 
bung, sei  es  Trozen,  sei  es  Athen,  nicht  wenig  von  ehelicher  Un- 
treue voraussetzen,  und  ähnliche  Ausblicke  gewähren  uns  auch 
andere  Personen  des  Euripides,  wie  Klytämestra  in  der  Elektra 
1039  das  böse  Beispiel,  das  ihr  Agamemnon  gab,  verallgemeinert, 
wie  der  Sprecher  von  Melanippe  Fr.  496  durch  Frauen,  die  strau- 
chelten, auch  die  guten  in  Verruf  gekommen  sein  lässt.  So  endlich 
auch  Andromache  220. 

Wie  Mütter  bei  Euripides  gern  an  die  Verheiratung  ihrer 
Kinder,  besonders  der  Töchter  denken,  diese  auch  selbst  es  tun; 
wie  man  im  Todesfall  gern  an  den  zweiten  Mann  oder  die  zweite 
Frau  denkt  und  anderes  der  Art  gehört  zwar  hauptsächlich  zur 
Gemeinmenschlichkeit  seiner  Personen,  ein  wenig  aber  schweifen  die 
Gedanken  dabei  doch  auch  in  die  Umwelt.  Man  höre  nur  Alkestis284f. 
sprechen,  oder  Megara  im  Herakles  476 ff.,  oder  Elektra  249  von 
ihres  Vaters  Gedanken,  oder  1199  von  sich  selbst,  lokaste,  Phon.  337 
von  Polyneikes  Ehe  usw.  Wie  nahe  stellt  sich  dazu  die  Klage 
der  Trozenischen  Frauen,  dass  mit  Hippolyts  Verbannung  der  Jung- 
frauen bräutlicher  Wettbewerb  vujucpibia  XeKipiuv  äjuiXXa  ein  Ende 
habe  1141.  Achilleus  ist  sich  auch  dessen  bewusst,  dass  ungezählte 
Mädchen  auf  ihn  sich  Hoffnung  machen.  Aul.  Iph.  959.  Charakte- 
ristisch für  ihn  und  die  Situation,  soll  es  doch  auch  ein  Streiflicht 
in  seine  Heimat,   wenn  nicht  gar   nach  Skyros  oder  Aulis  werfen. 
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V.   Die  äussere  Darstellung. 

Seit  zwei  bis  drei  Jahrzehnten  ist  durch  Wilhelm  Dörpfeld 
die  Vorstellung  j  die  sich  seit  langem  vom  attischen  Bühnenspiel 
festgesetzt  hatte,  völlig  umgestaltet  worden.  Dass  der  Chor  seine 
Tanzlieder  in  der  Orchestra  vollführte,  steht  zwar  nach  wie  vor 
fest,  aber  die  handelnden  Personen  sollen  nicht,  wie  man  früher 
annahm,  vom  Chor  abgesondert,  auf  erhöhter  Bühne  gestanden, 
agiert  und  gesprochen  haben,  sondern  aus  dem  Btihnenhause,  der 
Skene,  auf  die  Orchestra  zum  Chore  hinausgetreten  sein,  hier,  von 
jenem  mehr  oder  weniger  umgeben,  sich  auszusprechen,  miteinander 
zu  streiten  oder  zu  versöhnen.  Man  sollte  meinen,  dass  jemand, 
dem  die  griechische  Tragödie  als  etwas  Lebendiges  gegenwärtig 
wäre,  eine  solche  Idee  nicht  hätte  ersinnen  oder  die  von  einem 
andern  ersonnene  nicht  hätte  annehmen  können.  Dennoch  ist  die 
neue  Theorie  in  massgebenden  Kreisen  herrschend  geworden,  ob- 
gleich Deutsche,  wie  Alb.  Müller  und  Puchstein,  Engländer,  wie 
Haigh,  Franzosen,  wie  Navarre,  der  alten  Lehre  ohne  oder 
mit  zeitgemässer  Neuerung  unbedingt  anhänglich  geblieben  sind. 
Nur  Dörpfelds  hinreissender  Persönlichkeit  war  so  grosse  Wirkung- 
möglich.  Seiner  unvergleichlichen  Forscherarbeit  auf  griechischem 
Boden  verdanken  wir,  wie  für  so  viele  andre  Denkmäler,  so  auch 
für  das  griechische  Theater  die  reichsten  und  schönsten  Entdeckungen, 
mag  er  selbst,  mögen  andre,  seinen  Anregungen  folgend,  sie  gemacht 
haben.  Vor  allem  ward  von  ihm  der  vielfache  Wandel  klargelegt, 
den  das  Bühnenhaus  des  athenischen  Dionysostheaters  durchgemacht 
hat:  vor  dem  erkennbar  letzten  Flickbau,  an  dem  der  Name  des 
Phädrus  haftet,  die  römische  Bühne  Neros,  davor  die  dürftige 
Reduzierung  des  im  Ganzen  einheitlichen  Baues  des  Lykurg.  Diese 
um  330  V.  Chr.  vollendete  Schöpfung  des  hochverdienten  Staatsmannes 
ist  aber  auch  der  früheste  wirklich  nachweisbare  Steinbau  an 
der  Südseite  der  Orchestra,  dem  Zuschauerraum  gegenüber,  rund  ein 
Jahrhundert  jünger  als  die  Blütezeit  der  klassischen  Tragödie  des 
Aeschylus,  Sophokles,  Euripides.  Gewiss,  Tragödien  wurden  auch 
zu  Lykurgs  Zeiten  noch  gedichtet,  und  neben  den  neuen  auch  alte 
wiederaufgeführt.  Wenn  aber  nicht  alles  täuscht,  war  das  Verhältnis 
zwischen  den  Handelnden  und  dem  Chor,  das  schon  bei  Sophokles, 
gar  dann  bei  Euripides  ein  anderes  ist  als  bei  Aeschylus,  immer 
mehr  gelöst  worden,   so  dass  jeder  von   beiden  Teilen   seine  Rolle 
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mehr  uud  mehr  für  sich  spielte.  Das  jüngere  Drama,  die  sogenannte 
neue  Komödie,  die  Erbin  des  Euripides,  hat  zwar  noch  einen  Chor, 
aber  an  den  uns  wiedergeschenkten  Resten  erkennt  man,  dass 
weder  das  Voraiifgeheude  noch  das  Nachfolgende  irgendwelche 
Beziehung  zum  Chor  hat.  Und  dass  der  Chor  eben  nur  genannt 
wird,  nichts  von  dem,  was  er  vorgetragen,  im  Texte  steht,  zeigt 
auch  für  die  anderen  Fälle,  dass  seine  Leistung  ein  beliebiger 
Einschub,  ein  pures  Intermezzo  war.  Deshalb  konnte  die  Bühne, 
wie  schon  andere  richtig  urteilten  und  alsbald  gesagt  werden  wird, 
später  so  viel  höher  sein.  Dörpfelds  Verdienst  war  es,  das  hohe 
Proskenion  als  eine  Neuerung  des  vierten  Jahrhunderts  nachzuweisen 
und  damit  unsere  Vorstellung  des  klassischen  Bühnenspiels  zu  be- 
freien von  einem  Zwange,  der  zu  unrichtigen  Annahmen  führte,  wie 
z.  B.  jener  Chorbühne,  für  die  der  Name  Thymele  herhalten  musste. 
Auch  ihr  Wiederaufleben  z.  B.  für  das  neugefundene  Satyrdrama 
des  Sophokles  in  den  Neuen  Jahrbüchern  1912  N.  Jahrb.  XXIX.  456 
ist  technisch  so  ungeheuerlich  wie  philologisch  willkürlich  erfunden. 
Aber  ein  Irrtum  Dörpfelds  war  es,  das  hohe  Proskenion  nicht  für 
die  Bühne,  auf  welcher,  sondern  für  den  Hintergrund,  vor  dem 
gespielt  wurde,  zu  erklären  und  ein  Gleiches  auch  für  die  klassische 
Zeit  zu  behaupten.  Über  das  hohe  Proskenion,  das  in  Athen  —  hier 
von  Dörpfeld  in  seiner  wahren  Gestalt  verkannt  —  wie  in  Epidauros, 
im  Piräus,  Sikyon,  Oropos  und  andern  Theatern  nachgewiesen  ist, 
geht  aber  immerhin  der  Weg  zur  klassischen  Bühne  des  fünften 
Jahrhunderts. 

Das  Wort  Proskenion  verhält  sich  der  Form  wie  dem  Sinne 
nach  zu  Skene  ungefähr  wie  Proneion  zu  Neos:  wie  Trpovrjiov  den 
vorderen  Teil  des  veuu<;,  den  Vorraum  des  Gotteshauses,  so  be- 
zeichnet Proskenion  einen  vortretenden  Teil  der  Skene:  es  ist  ein 
neues  Substantiv,  der  Begriff  der  Skene  durch  die  Präposition  (und 
durch  die  Deminutivendung)  modifiziert,  wie  Prodomos,  Prologos  usw. 
ein  Vor -Haus,  Vor -Wort.  Dasselbe  TtpocXKriviov  kann  jedoch, 
indem  die  Skene  nicht  Subjekt,  wie  so  eben,  sondern,  wie  in 
TTpoKÖXTTiov,  TTpojLieTiuTribiov,  Objekt  der  Präposition  wird,  etwas 
andres,  das  vor  der  Skene  ist,  bedeuten,  und  auch  so  wieder  einen 
doppelten  Sinn  haben,  je  nachdem  aKrjvri  seine  ursprüngliche  Bedeutung 
Zelt,  Bude  und  Spielhaus  hat,  oder  aber  die  abgeleitete  der  vor 
dem  Spielbause  liegenden  Bühne.  Im  ersteren  Fall  kann  es  einen 
das  Spielbaus  verkleidenden,  schmückenden  Vorhang  bezeichnen,  im 
zweiten  den  Vorhang  im  modernen  Sprachgebrauch ,  also  einen  Spiel- 
haus    und     Buhne     samt     aller     Zurüstung     zum     Spiele     bis   zu 
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dessen  Beginn  verbergenden  Teppich.  Die  beiden  letzteren  Bedeu- 
tungen sind  vielleicht  nicht  viel  jünger  als  die  zuerst  genannte,  aber 
es  gilt  sie  auseinanderzuhalten,  was  die  neue  Theorie  nicht  getan 
hat,  indem  sie  den  Vorbau  des  Proskenion  einen  Schmuckbau 
nennt  und  für  eine  Dekoration  der  Skene  ausgibt:  denn  damit  ist 
die  erste  der  Bedeutungen  mit  der  zweiten  verquickt.  Der  auch 
durch  Aufschrift  z.  B.  in  Oropos  als  Proskenion  bezeichnete  Vorbau 
der  Skene  war  eine  lange  Reihe  von  ursprünglich,  noch  stellenweise 
nachweisbaren  hölzernen  Pfosten,  dann  steinernen  Säulen,  deren 
Zwischenräume,  soweit  nicht  durch  Türen,  durch  Wände,  ohne 
welche  die  Tür  oder  Tore  keinen  Sinn  haben,  Wände  von  Holz- 
getäfel geschlossen  waren.  Wie  weit  die  Skenen  selbst  mit  diesen 
Proskenien  in  baulicher  Ausstattung  übereinstimmten,  können  wir 
nicht  mehr  erkennen.  Jedenfalls  ist  es  irreführend,  wenn  die  Säulen- 
proskenien  ein  Schmuck  der  Skenen  genannt  werden.  Denn  Proskenion, 
sofern  es  einen  vorgelegten  Schmuck  bedeutet,  war  keine  Architektur, 
und  in  der  erstgenannten  Bedeutung  einer  Säulenwand  war  es  kein 
vorgelegter  Schmuck.  Dazu  suchte  man  es  durch  willkürliche 
Ausdeutung  der  Tafeln,  d.  h.  Bretter,  mit  denen  man  die  Säulen- 
weiten wandartig  schloss,  zu  machen,  indem  man  das  Holzgetäfel  als 
Tafelbilder  deutete,  und  diese  durch  weitere  Willkür  als  gemalte 
'Hintergründe'  verstand,  obgleich  Hintergründe  sich  mit  einer  Tür- 
wand gar  nicht,  mit  einer  Säulenhalle  schwer  vertragen.  Dass  die 
Vor- Skenen  etwas  andres  sein  wollten  als  eine  blosse  Dekoration 
der  Skene,  geht  ja  vor  allem  daraus  hervor,  dass  sie  in  einem  Ab- 
stand von  2 — 3  Metern  davor  standen.  Dies  allein  für  das  athenische 
Theater  zu  leugnen,  während  es  für  das  Epidauriscbe  und  andre 
bewiesen  ist,  hatte  keinen  objektiven  Grund;  ja  auch  für  das  athenische 
hat  der  gleiche  Abstand  des  Proskenion  von  der  Skene  nach- 
gewiesen werden  können.  Völlig  subjektiv,  reines  Gefühlsurteil  ist 
auch  die  oft  mit  Emphase  hingestellte  Behauptung  solcher,  die  das 
Theater  von  Epidauros  sahen,  auch  wohl  Tragödienverse  darin 
rezitieren  hörten,  dass  der  vor  dem  Proskenion  liegende  Orchestra- 
boden  für  dramatischen  Vortrag  vorzüglich  geeignet  sei.  Vergass 
man  dabei  doch,  dass  das  Proskeuion  gar  nicht  mehr  vorhanden 
ist,  und  dass  niemand  erproben  konnte,  wie  dieselben  Verse,  auf 
dessen  Höhe  mit  der  Skene  im  Rücken  vorgetragen,  klingen  möchten. 
Gewahrte  man  denn  aber  gar  nicht,  dass  der  von  seinem  Steiuring 
eingefasste  Orchestratanzplatz  als  völlig  separiertes  Gebiet,  ohne  aus- 
gesprochenen Zusammenhang  mit  dem  Proskenion  daliegt? 
Nicht  genug,  dass  das  uns  so  wohlbekannte  Proskenion  durch  sein  Vor- 
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treten  vor  die  Skene,  eine  andre  Bestimmung,  als  nur  eine  Verkleidung 
des  untern  Teiles  der  Skene  zu  sein,  selbst  scTion  anzeigt:  kein 
Zeugnis  sagt  uns,  dass  die  Schauspieler  vor  dem  Proskenion  auf- 
traten. Natürlich!  Denn  oben  darauf  vear  ihr  Spielbereich.  Nur 
einer  begehrlichen  Phantasie  war  es  gegeben,  in  einem  Marmorgemälde, 
statt  Niobe  mit  sterbenden  Kindern  vor  ihrem  Palaste,  vielmehr 
deren  Theateraufführung  vor  einem  Proskenion  zu  sehen. 

Das  Spiel  auf  dem  Proskenion  wird  durch  Nachricht  von 
Vorgängen  bezeugt,  die,  ob  auch  erst  von  Plutarch  erzählt,  doch 
ohne  Zweifel  historisch  sind.  Als  im  Jahre  292  v.  Chr.  Demetrios, 
der  Sohn  des  Antigonos,  Athen  durch  Hunger  bezwungen  hatte, 
Hess  er  das  ganze  Volk  sich  im  Theater,  dem  damals  noch  nicht 
lange  stehenden  Neubau  des  Lykurgos  versammeln.  Das  Spielhaus, 
iriv  aKTivriv  sperrte  er  mit  Bewaffneten  ab,  umfing  so  auch  die  Bühne 
TÖ  Xo-feiov,  d.  i.  jenen  Fussboden  über  dem  Proskenion,  dem  selbst- 
verständlich ein  Geschoss  im  Bühnenhause  entsprach,  und  trat  dann 
selbst  aus  dem  (um  eine  Stufe  höheren)  Skenenraum  auf  das 
Logeion  herab,  'gerade  wie  die  tragischen  Schauspieler  durch 
die  oberen  Zugänge' (aufzutreten  pflegten).  Die  oberen  Zugänge 
otvuu  TTotpoboi  zur  Bühne  können  nur  im  Gegensatz  zu  unteren  (zur 
Orchestra)  verstanden  werden:  beide,  obere  wie  untere,  sind  für  das 
Theater  von  Delos  inschriftlich  bezeugt.  Mit  etwas  anderen  Worten 
erzählt  Plutarch  im  selben  Jahrhundert  ein  ganz  ähnliches  Auftreten 
des  Arat  23  im  Theater  von  Korinth.  Hier  wird  zwar  die  Bühne 
Xo'feTov  nicht  ausdrücklich  genannt,  aber  da  auch  hier  die  Zugänge 
an  beiden  Seiten  und  nur  diese  mit  Bewaffneten  besetzt  werden, 
ergibt  sich,  dass  der  Sprechplatz  sich  nicht  zu  ebener  Erde  befand, 
sondern  über  diese  hoch  genug  aufragte,  um  gegen  direkten  Angriff 
von  vorne  durch  sich  selbst  gesichert  zu  sein.  Es  ist  bekannt  und 
begreiflich,  dass  die  Theater,  mit  ihren  Sitzplätzen  für  Tausende, 
mit  ihrer  Bühne  und  Haus  dahinter  für  solche  Versammlungen  und 
Akte  gern  benutzt  wurden.  Daher  nennt  denn  Plutarch  an  einer 
dritten  Stelle  S.  823  b  Schau-  und  Rednerbühne,  XoYeTov,  und  ßn^a 
als  zwei  Stätten  politischer  Betätigung. 

Der  Hauptzeuge  aber  war  und  ist  der  römische  Architekt 
Vitruvius,  ein  Zeitgenosse  Julius  Cäsars.  Mit  hellenistischer  Architektur 
in  Theorie  und  Praxis  vertraut,  beschreibt  er  V  6  die  Konstruktion, 
wie  des  römischen,  so  auch  des  griechischen  Theaters,  und  dabei 
auch  das  proscaenmm  genau  so,  wie  es  die  Ausgrabungen 
hernach  kennen  lehrten.  Zwischen  orchestra  und  scaena  stellt  er  das 
Proscaenium  oder  vielmehr  die     Bühne     des     Proscaenium,  pulpitum 
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proscaenii,  dieses  im  griechischen  weiter  zurücklieg-end  und  schmäler, 
d.  h.  von  geringerer  Tiefe,  als  im  römischen  Theater,  scaenam 
(hahent),  recessiorem ,  minoreque  laütudine  pulpitum  (mit  dem 
wichtigen  Zusatz,  dass  'die  Griechen  diese  Bühne  Logeion  nennten), 
weil  bei  ihnen  die  tragischen  und  komischen  Schauspieler  auf  der 
Bühne  agierten,  die  übrigen  Künstler  dagegen  ihre  Leistungen  in 
der  Orchestra  vollführten,  woher  beide  ihre  Sondernamen  Scaeniker 
und  Thymeliker  (Thymele  =  Orchestra)  hatten'  pulpitum^  quod 
Xof€iov  appellant  ideo  qtiodjeos  —  dies  nicht  in  eo  zu  ändern, 
sondern  längst  nach  quod  Ausfall  von  aptid  angenommen  —  tragici 
et  comicl  actores  in  scaena  peragunt,  reliqid  aiäem  artifices  suas 
per  orchesfram  praestant  actiones ;  itcique  ex  eo  scaenici  et 
thymelici  graece  separatim  nominantur.  Dass  hier  scaenici  und 
thymelici  genannt  werden,  obgleich  dieses  nicht  vorbereitet  ist  und 
jenes  statt  proscaenium  gesetzt  wird,  erklärt  sich  aus  Vitruvs 
griechischer  Quelle  und  wird  sogleich  verständlich  werden:  die 
Hauptsache,  dass  die  Schauspieler  und  die  Künstler  der  Orchestra 
—  letztere  wohl  die  Nachfolger  der  alten  Chöre,  aber  schon  als 
Künstler  von  ihnen  unterschieden  —  räumlich  gesonderte  Gebiete 
für  ihre  Aktion  hatten,  die  Schauspieler  auf  der  hohen  Bühne,  die 
andern  in  der  Orchestra,  also  gerade  das,  was  die  neue  Theorie 
leugnet,  ist  hier  von  einem  Sachverständigen  klar  und  bestimmt 
bezeugt.  Ebenso  sagt  Pollux  4,123,  die  Skene  gehöre  den  Schau- 
spielern, die  Orchestra  dem  Chore;  er  also  nicht  Thymeliker,  sondern 
den  Chor  nennend,  was  sich  aus  der  Verschiedenheit  seiner  Quellen, 
letztlich  der  klassischen  Dramen,  erklärt.  Er  bestätigt  also  die 
räumliche  Trennung  auch  für  den  Chor  und  die  Schauspieler: 
diesen  wird,  wie  von  Vitruv,  die  Skene  zugewiesen,  ohne  dass 
hier  daneben  auch,  wie  von  Vitruv,  das  Logeion  genannt  würde,  weil 
Skene  der  weitere,  das  Logeion  mitumfassende  Begriff  ist. 
Es  ist  ja  begreiflich,  dass  Worte,  die  in  aller  Mund  waren 
und  Teile  eines  und  desselben  Ganzen  bezeichneten,  wie  Skene, 
Proskenion,  selbst  Orchestra  und  Thymele,  ihre  eigentliche  Bedeutung 
nicht  immer  wahrten,  dass  sie  konfundiert  wurden,  der  Name  eines 
Teiles  auf  den  andern,  oder  vom  Teil  auf  das  Ganze,  vom  Ganzen 
auf  den  Teil  übertragen  wurde.  Das  gilt  besonders,  oder  eigentlich 
allein  von  den  genannten  vier  Wörtern,  während  andre,  wie  Para- 
skenion,  Logeion  sich  selber  gegen  solches  Schwanken  schützten. 
Lasse  man  nur  die  späten  Worterklärungen  beiseite,  da  der  alte 
echte  Gebrauch  jener  Namen  völlig  klar  ist,  auch  da,  wo  ihre 
Grenzen    sich    zu    verwischen    scheinen.      Feste    Punkte    sind    die 
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Orchestra,  der  runde  Chortanzplatz  und  Skene,  das  an  das  Rund 
gestellte  Spielhaus,  die  Bude.  Das  Proskenion  in  seiner  technischen 
Bedeuti.ng  ist  ein  Teil  der  Skene,  wie  das  Vorhaus  ein  Teil 
des  Hauses.  Folgerichtig  konnte  also  dieser  Teil  der  Skene  in  ihren 
Namen  einbegriffen  werden,  so  gut  wie  der  Pronaos  in  dem  des 
Naos  sobald  nicht,  wie  in  den  Bauinschriften,  der  Teil  für  sich, 
sondern  nur  in  seiner  Einheit  mit  dem  Ganzen  gedacht  wird.  So 
hat  Vitruv  in  der  ausgeschriebenen  Stelle,  wo  er  die  griechischen 
Schulworte  mit  der  dem  Techniker  zukommenden  Präzision  gebraucht, 
doch  das  Wort  scaena  bei  der  Aktion  der  tragischen  und  komischen 
Schauspieler  in  nicht  ganz  derselben  Bedeutung  wie  vorher  angewandt; 
denn  da  bedeutet  es  entweder  die  Bühne,  das  pulpitum  allein,  oder 
dies  mitsamt  der  Skene.  Die  Rolle  der  Schauspieler,  von  der  er 
da  spricht,  wie  z.  B.  die  eines  Königs  Ödipus,  spielt  sich  ja  nicht 
allein  vor  der  Skene  auf  dem  Proskenion  ab,  sondern  auch  in  dem 
Innenraum  der  Skene,  in  diesem  Falle  des  Königshauses.  Aber 
freilich  auch  das  andere,  scaena  als  Bühne  verstanden,  wäre  möglich, 
da  Vitruv  nicht  weit  davor  V  6,  8  die  seitlichen  Zugänge  zur 
Bühne,  von  denen  bald  ausführlich  zu  handeln  sein  wird,  aditus 
in  scaenam  nennt.  Auch  dies  ganz  nach  hellenistischem  Sprach- 
gebrauch, den  wir  von  Plautus  und  Horaz  über  Aristoteles  und 
Demosthenes  bis  in  die  klassische  Zeit  verfolgen  können.  Plautus, 
wie  Vitruv  an  griechischem  Vorbild  hängend,  braucht  proscaenium 
und  in  proscaenio  in  den  Prologen  zu  Truculentus  10,  Aiuphitruo  91, 
wohl  auch  Poenulus  17,  ganz  im  selben  Sinne  wie  scaena  und 
in  scaena  Poenulus  20  und  Captivi  60.  Wie  hier  durch  Gleichung 
mit  proscaenium,  wird  in  andern  Plautusstellen  das  Wort  scaena 
durch  Gleichung  der  verschiedenen  Verbindungen,  die  es  selbst 
eingebt,  in  seiner  Bedeutung  als  'Bühne'  erwiesen.  So  wenn  der 
Schauspieler  Poen.  20  in  scaena  siet,  Pseud.  568  in  scaenam 
provenit.  Wenn  ferner  Capt.  60  von  Gefechten  exb^a  scaenam  die 
Rede  ist,  stellt  sich  das,  was  auf  der  Bühne  vorgeht,  in  scaenis 
agitur,  wie  Horaz  Dichtkunst  179  sagt,  in  doppelten  Gegensatz: 
erstens  zu  dem,  was  draussen  in  der  näheren  oder  ferneren  Umwelt 
vorgeht;  zweitens  zu  dem,  was  drinnen,  innerhalb  der  eigentlichen 
Skene,  des  Spielhauses,  Palastes,  Tempels  usw.  geschieht,  intus^ 
wie  Horaz  gleich  nachher  sagt,  ivToq  oder  evbov,  wie  Schollen  zu 
Hippol.  171  und  514  sagen.  Bilden  aber  einerseits  Skene  und 
Proskenion  eine  Einheit,  so  andrerseits  Skene,  als  Bühne  verstanden, 
und  Orchestra,  als  die  Stätten  der  sichtbaren  Vorgänge,  wenigstens 
solange   beide  Vorgänge  noch    in    einem   gewissen  Zusammenhange 
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steho.    So  bedeutet  in  Grammatikererklärungen  zu  unseren  Dramen 
nicht  selten  öKTivr]  den   ganzen  Schauplatz.     Ob  das  auch  schon  in 
den   Inhaltsangaben   uTTo6e(Tei(;    zu  Tragödien,    die  auf  Aristophanes 
von  Byzanz  zurückgehn,  statthat,  darf  man  bezweifeln,  da  nirgends, 
wie  es  scheint,  mehr  als  nur  die  Bühne,  das  Proskenion,   darunter 
zu  verstehn  nötig  ist.     Diese  jedenfalls,  ob  mit  oder  ohne  Orchestra, 
überall;    zweimal:    zu  Aias   und    Kol.  Oedipus  in    ausgesprochenem 
Gegensatz  zur  Skene  im  Ursinn.    Ja,  zum  Aias  steht  in  der  typischen 
Formel  das  Wort  zweimal  in  verschiedenem  Sinne,  wie  bei  Vitruv, 
einmal  für  die  Bühne,    zweitens  für   die  spezielle  Skene,    das  Zelt 
des  Aias.    Bei  Demosthenes  wie  bei  Aristoteles,  also  vorhellenistisch, 
findet    sich    otTTÖ   (Tfjc;)    cfKrivfic;    und    im   Tr\(;  cTKrivi^q    in    parallelem 
Gebrauch,  und  gelang  es  auch  scheinbar,  diese  Zeugnisse  wie  andre 
zu  zwingen   und    unter   die   neue  Theorie  zu  beugen,   so  geben  sie 
doch  ungezwungen  bessere  Auskunft.     Demosthenes  stellt  in   zwei 
Reden    18,  180   und   19,  337   sich    und    seine    öffentliche  Tätigkeit 
mit  der  desAeschines  in  Kontrast:  er  selbst,  als  Batalos,  komische 
Figur    von    dem  Gegner    verhöhnt,    in    der    Volksversammlung,    in 
ernstestem  Augenblick,   da  niemand   das  ßfi|ua  die  Tribüne  betreten 
will  18,  171,  allein  dazu  bereit  und  mit  allgemeinem  Beifall  belohnt; 
Aschines,  einer  tüuv  d-rrö  Tf\<;  0\(.r\yfr\<;  wie  Oenomaos  oder  Thyest  die 
Rolle  verderbend  und  ausgepfiffen,  nicht  im  Tfi<;  (TKr]vfj^  nur,  sondern 
auch  in  Fragen  des  Staatswohls  Unheil  anrichtend.   Bühne  (nicht  Spiel- 
haus) und  Rednerbühne,  Schauspiel  und  Lebensernst  stehen  einander, 
wne  S.  542  bei  Plutarch,  gegenüber.    Nicht  weil  sie  aus  dem  Spielhaus 
hervortreten,  was  nebensächlich,  sondern  weil  sie     von     der     Bühne 
her    allbekannt  sind,  heissen  sie  oi  otTrö  jr\q  cfKrivfic;.   Denselben  Unter- 
schied macht  nun  Aristoteles  Poet.  13,  17,  24  und  12  zwischen  im  und 
OtTTÖ  (ifiq)  crKrivfi(;;  der  Begriff  des  Hauptworts  ist  beidemale  derselbe, 
die    Präpositionen    geben    ein    verschiedenes   Verhältnis    zu    dessen 
Begriff  an:  bei  im  wird  etwas  auf  der  Skene,  bei  otTTÖ  etwas  von 
der   Skene    her    w^ahrgenommen.     Jenes    sind    geschaute   Vorgänge, 
dies  gehörte  Gesänge.     Nur   künstlich    und   mit  Zwang   kann   man 
hier  statt  'auf  oder  Von  der  Bühne',  'bei'  oder  Von  dem  Spielhaus* 
verstehn.     Im   Sinne  von  'Bühne'  brauchen  aKrjvri   schon  Xenophon 
Kyrup.  VI  1,54  und  Plato  Gesetze  VII  8l7c.     Die  fahrbaren  Türme 
des  Kyros   haben   eine  Anzahl   von   Männern   zu   tragen ;    deswegen 
erfordern  sie  Hölzer  —  nicht  allein  Stützen,  sondern  auch  Bohlen  — 
so    stark    wie   eine    tragische    Bühne,    nicht   wie   das   Bühnenhaus, 
das    mit    seiner    ganz    andern    Bestimmung    sich    zur  Vergleichung 
weniger  eignet.    Und  wenn  Plato  von  tragischen  Dichtern  spricht,  die 
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auf  dem  Markt  ihre  Skenen  aufschlagen  und  Schauspieler  mit  schönen 
Stimmen  einführen,  d.  h.  auftreten  lassen  crKrivd<;  le  irriHaviaq 
Kai'  dfopdv  Kai  KaXXiq)(juvou(;  uttokpitok;  eicraYaföiLievoi,  da  zeigt  eben 
dies  letzte  Wort,  dass  nicht  Spielhäuser  in  erster  Linie,  sondern 
Bühnen  zu  verstehen  sind,  die  für  das  Spiel  selbst  wichtiger  als 
jene  sind.  Diese  Bühnen  sind  allem  Anschein  nach  denen  der 
bekannten  Phlyakenvasen  mit  komischen  Szenen  zicndich  ähnlich 
gewesen,  haben,  wie  diese,  natürlich  auch  der  'Bude'  nicht  entbehrt, 
die  man,  wie  gezeigt  ward,  allenfalls  unter  der  aKr|vri  mit- 
verstchen  kann. 

Von  hervorragender  Bedeutung  unter  allen  diesen  Zeugnissen 
ist  nun  das  des  Aristoteles,  Poetik.  12,  zu  dessen  Ergänzung  etliche 
Stellen  der  Probleme  herangezogen  wurdeu.  Denn  hier  wird  die 
Scheidung  der  zwei  Teile  des  'Schauplatzes',  in  Orchestra,  als  den 
Chorbereich,  und  Skene,  als  den  Schauspielerbereich,  wie  sie  von 
Vitruv  für  das  hellenistische  Theater  mit  Thymelici,  von  PoUux  für 
das  klassische  mit  dem  Chor  statt  der  thymelici  aufgestellt  wird, 
von  dem  besten  Gewährsmann  für  die  klassische  Zeit  bestätigt. 
Denn  wenn  Aristoteles  an  jener  Stelle  eine  Gattung  der  Wechsel- 
gesänge zwischen  Chor  und  Schauspielern,  den  Kommos  einen  Klage- 
gesang, zwischen  Chor  und  Skene  geteilt,  nennt  Gpnvo«;  koivÖ(; 
xopou  Ktti  dTTO  (JKr|vfi<;,  so  ist  hier  mit  beliebtem  Wechsel  der  eine  Teil 
der  Singenden  nach  seinem  Personal,  der  andre  nach  seinem  Orte 
bestimmt,  um  verstehen  zu  lassen,  dass  sowohl  Personen  wie  Plätze 
verschieden  sind,  dass  zu  der  Skene  die  Schauspieler,  zum  Chor 
die  Orchestra  als  zugehörig  hinzuzudenken  ist.  Und  wieder  kommt 
es  auf  eins  hinaus,  ob  hier  unter  (JKrivri  die  Bühne  allein  oder 
Proskeuion  mit  Skene  als  Einheit  verstanden  wird.  Wie^ehr  diese 
räumliche  Scheidung  von  Chor  und  Schauspielern  die  ganze  Tragödie 
beherrscht,  und  deshalb  auch  von  Aristoteles  keineswegs  nur  für 
die  genannte  Gattung  behauptet  wird,  ist  noch  weiterhin  darzulegen. 

Die  von  Vitruv  genannten  Thymeliker  waren  Künstler,  deren 
Wettkämpfe  aus  späterer  Zeit  bekannt  sind,  verschieden  also  von 
dem  Chor,  den  Pollux  und  Aristoteles  nennen.  Gemeinsam  jedoch 
ist  das  ihren  Leistungen  zugewiesene  Gebiet,  die  Orchestra,  nur 
mit  neuerem  Namen  Thymele  0u)Lie\r|  genannt,  der  eigentlich  einen 
Altar,  dann  auch  den  Altarplatz  bedeutet.  Man  hat  deshalb  einen 
Altar  in  der  Orchestra  des  Dionysostheaters  angenommen,  und  von 
diesem  Altar  einen  sehr  willkürlichen  Gebrauch  gemacht  zur  Aus- 
gestaltung frei  erfundener  Vorstellungen  von  Aeschylischen  Auf- 
führungen.    Altäre    neben    der  Orchestra,    auf    oder   an   der   Bühne 
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werden  wir  zu  besprechen  haben.  Im  Gegensatze  zu  ihnen  wird 
in  den  Schutzfleheuden  des  Aeschylus  die  Orchestra  geradezu  als 
profaner  Platz  ohne  solches  Heiligtum  genannt.  Tatsächlich  ist  ein 
fester  x\ltar  in  der  Orchestra  nicht  nachzuweisen.  Der  markierte 
Mittelpunkt  hier,  wie  in  der  Orchestra  von  Epidauros,  ist  dafür  zu 
klein,  viel  geeigneter  zum  Standplatz  des  alten  Bildes  des  Dionysos 
Elenthereus,  das  für  die  Spieltage  der  gr(»ssen  Dionysien  Abends 
vorher  unter  Fackelschein  aus  einem  Tempel  im  Kerameikos,  als 
käme  es  eben  erst  von  Eleutherai,  in  die  Orchestra  gebracht  wurde. 
Stellte  mau  dann  vor  das  Bild  auch  einen  Altar,  so  war  er  ver- 
mutlich mobil  wie  das  Bild,  das  seinen  festen  Platz  und  Altar 
auserhalb  des  Theaters  hatte,  war  ein  Reales,  kein  Teil  der  idealen 
Scheinwelt,  also  auch  für  die  Schutzflehenden  des  Aeschylus  nicht 
vorhanden.  Zügellose  Phantasie  mag  in  der  Orchestra  Spielraum 
finden  für  Erdschüttungen  und  Zimmereien,  die  am  Schreibtisch 
mit  Feder  und  Tinte  leicht  sich  beschaffen,  aber  auch  nicht  mehr 
Realität  als  Traumgebilde  besitzen. 

Es  ist  überflüssig  sich  hierbei  länger  aufzuhalten.  Hat  doch 
selbst  die  möglichst  kurze  Feststellung  der  Hauptsache,  der  Schei- 
dung von  Skene  mit  Proskenion  als  des  Bereiches  der  Schauspieler 
von  der  Orchestra  als  dem  Chortanzplatz  im  Lykurgischen  Theater 
nur  indirekten  Wert  für  die  Zeit  der  grossen  Tragiker,  auf  die  es 
hier  allein  ankommt.  Ist  nun  die  neue  Theorie  für  das  jüngere 
Drama  unrichtig,  so  könnte  sie  doch  für  das  ältere  richtig  sein, 
eben  weil  eingestandenermassen  die  Verbindung  von  Chor  und 
Handelnden  früher  eine  innigere  war.  Wenn  nur  nicht  Vitruvs 
Scheidung,  der  Schauspieler  auf  der  Bühne  des  Proscaenium,  von 
den  Thymelikern  in  der  Orchestra,  von  Pollux  und  Aristoteles  be- 
stätigt würde,  die  beide  augenscheinlich  die  klassische  Tragödie  im 
Auge  haben.  Und  wahrlich,  die  uns  erhaltenen  Tragödien,  nur  ein 
kleiner  Teil  von  denen,  auf  die  Aristoteles  und  die  von  Pollux,  und 
Vorgängern  ausgezogenen  Forscher  sich  stützten,  bestätigen  vollauf 
was  sie  uns  lehren.  So  tut  ja  im  Grunde  selbst  noch  das  merk- 
würdige Wandgemälde  von  Kyrene,  bei  Wieseler  Theatergebäude 
T.  XVIII.  Denn  so  gewiss  in  diesem  Grabesbild  Raum  und  Zeit 
durch  freie  Nebeneinanderslellung  verschiedenartiger  Aufführungen 
frei  behandelt  werden,  und  trotzdem,  dem  Beschauer  zuliebe, 
die  drei  Schauspieler  ihm,  statt  dem  Chore,  ihre  Vorderseite  zu- 
kehren, so  gewiss  haben  wir  doch  rechts  im  Bilde  die  üblichen  drei 
Schauspieler  zu  erkennen  und  hinter  ihnen  den  Chor,  beide  deutlich 
von  einander  geschieden  und  eigentlich  einander   gegenübergestellt, 
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die  Schauspieler  erhöht,  mag  auch  die  Bühne  in  drei  einzelne  Posta- 
mente aufgelöst  sein.  Fast  zu  stark  betont  ist  die  hier  S.  114  an 
die  Spitze  des  Abschnitts  von  den  Menschen  gestellte  Wesensver- 
schiedenheit der  Handelnden,  Fürsten,  Grossen  von  den  Kleinen, 
der  Menge,  die  sich  im  Chor  darstellten,  jene  von  Aristoteles  Heroen 
genannt,   diese  Menschen. 

Nicht  nachdrücklich  genug  kann  aber  immer  wieder  betont 
werden,  dass  bei  Erörterung  der  Bühnenfrage  zum  Schaden  der 
Sache  viel  zu  sehr  mit  den  Realitäten  der  baulichen  Einrichtungen 
und  der  darstellenden  Menschen  operiert  wurde  statt  mit  der  Idealität, 
dem  täuschenden  Schein,  der  die  realen  Dinge  nicht  als  das  was 
sie  waren,  sondern  als  etwas  andres  erscheinen  Hess.  Denn  wir, 
die  wir  uns  die  Tragödien  dargestellt  zu  vergegenwärtigen  suchen, 
haben  es  doch  zunächst  mit  dem  idealen  Schein  zu  tun,  und  müssen 
durch  diesen  erst  zu  der  sonst  wenig  bekannten  Realität  durch- 
zudringen versuchen.  Nicht  Chor  und  Schauspieler  stehen  vor  uns, 
sondern  die  Männer  und  Frauen  von  Argos^oder  Theben  auf  der 
einen,  die  Fürsten  und  Helden,  die  Grossen  der  Sage  und  Dichtung, 
auf  der  andern  Seite.  Diese  sind  es,  die  von  jenen  abgesondert, 
über  sie  hinausgehoben  zu  werden  verlangen.  Dasselbe  gilt  vom 
Spielraum.  Das  reale  Gebäude  der  Skene  dient  in  Wirklichkeit 
den  Choreuten  so  gut  wie  den  Schauspielern  zum  Aufenthalt,  zur 
Vorbereitung  des  Spieles.  Anders  die  Tempel  und  Paläste,  in 
welche  das  Spielhaus  für  die  Idee  sich  wandelt.  Da  sind  nur  die 
Grossen,  die  Hauptpersonen  zuhause.  Der  Chor  kommt  von  draussen, 
*aus  Stadt  oder  Umgegend  vor  das  Schloss,  oder  Heiligtum,  zur 
Höhle',  zum  Felsen  gezogen,  und  damit  ist  von  vornherein  die 
Gegenüberstellung,  die  Sonderung  beider  Teile  gegeben.  Die  Orchestra, 
in  Wirklichkeit  der  Tanzplatz  der  Dionysoschöre,  obgleich  vom 
Altar  und  Tempel  schon  im  5.  Jahrhundert  sich  weiter  ent- 
fernend, wird  in  der  Idee  ein  freier  Platz  vor  dem  Schloss  oder 
Tempel,  zum  'Wolfsmarkt'  z.  B.  in  Sophokles  Elektra,  zum  freien 
baumlosen  Teil  des  Hains  gegenüber  der  baumbestandenen  Altar- 
höhe der  Schutzflehenden  des  Aeschylus.  Ebenso  ist  es  ein  freier, 
öffentlicher  Platz,  Erweiterung  von  Weg  und  Strasse  vor  dem 
Eumenidenhain  von  Kolonos,  vor  der  Felshöhe  des  Prometheus,  der 
Höhle  Philoktets.  Wie  aber  wäre  es  denkbar,  dass  der  öffentliche 
Platz,  Weg  und  Strasse  an  Tempel  und  Schloss  unmittelbar,  selbst 
ohne  Stufen,  heranreichte,  so  dass  die  Grossen,  aus  dem  Hause 
tretend,  sofort  auf  der  Strasse  gestanden  hätten,  wie  es  die  neue 
Theorie  will  und  in  Epidauros  mit  Begeisterung  sich  ausmalt.    Mit 
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der  richtigen  Auffassung  des  Proskenion  als  eines  zur  Skene  ge- 
hörigen Teils,  einer  Vorskene,  etwas  der  auXri,  dem  Hofe  Analoges, 
nicht  Gleiches,,  ist  die  richtige  Auffassung  der  ganzen  Sache  eigent- 
lich schon  gegeben,  gegeben  was  herrschendem  Vorurteil  gegenüber 
doch  noch  zu  entwickeln  und  im  einzelnen  auszuführen  ist. 

Die  Benennung  des  Proskenion  als  Skene  sagt  uns,  dass  zu 
derjenigen  Räumlichkeit,  als  welche  das  Spielhaus  im  besonderen 
Fall  durch  viel  oder  wenig  täuschende  Verkleidung  sich  darstellte, 
zu  Haus  oder  Tempel  ein  Vorplatz  gehörte,  eine  Vermittlung  zwischen 
dem  Privaten  und  dem  Öffentlichen,  der  natürliche  Aufenthaltsort 
der  Handelnden,  wenn  sie  heraustraten,  ohne  doch,  wie  z.  B.  die 
Ödipustöchter  zu  Beginn  der  Antigone,  auf  öffentlichem  Platze  zu 
stehen.  Zur  Absonderung  dieses  Vorplatzes  von  der  Öffentlichkeit 
dürfte  nichts  geeigneter  sein  als  eine  Erhebung,  ob  mit  grösserem 
oder  geringerem  Höhenunterschied  ist  ohne  Belang.  Von  griechischem 
Stilgefühl  und  Kunstgebrauch  gefordert,  ist  eine  solche  Erhebung,  ge- 
wissermassen  eine  Basis,  ein  Sockel  der  Skene,  für  die  klassische 
Tragödie  nun  auch  bezeugt.  Das  erkannten  diejenigen,  welche  Pollux 
auszog,  gewiss  besser,  aber  auch  wir  erkennen  es  noch  so  vielfältig, 
dass  die  Regel  einer  erhöhten  Bühne  sich  mit  Gewissheit  ergibt. 
Vitruv  spricht  nicht  von  Treppen,  zwischen  seinem  Logeion  und  der 
Orchestra,  die,  bei  dem  3  bis  4  Meter  hohen  Proskenion  auch  kaum 
denkbar,  in  den  Ruinen  hellenistischer  Theater  nirgends  nach- 
gewiesen wurden.  Bei  jenem  Auftreten  des  Demetrius  und  Aratus 
zeigen  sich  ausser  den  Ausgängen  der  Skene  nur  seitliche  Zugänge, 
die  'oberen  Parodoi'.  In  Epidauros  sind  ansteigende  Rampen  von 
den  Seiten  her  vorhanden,  offenbar  ein  durch  die  hellenistische  Er- 
höhung des  Proskenion  nötig  gewordener  Ersatz  für  die  Treppen, 
auf  denen  nach  Pollux  die^  welche  durch  die  Orchestraeingänge 
—  das  sind  zu  den  oberen  Parodoi  die  unteren  —  eintraten, 
die  Bühne  erstiegen.  Solche  Treppen  haben  einzeln  auch  die 
komischen  Szenen  auf  Vasenbildern,  die  doch  durch  ihre  Dar- 
stellungen sich  als  letzthin  von  der  athenischen  Bühne  abhängig 
erweisen.  Doppelt  haben  solche  Treppen  spätere  Theaterruinen  mit 
niedrigerer  Bühne.     Fragen  wir  jetzt  die  Tragödien  selbst. 

In  zweien  von  Aeschylus  frühesten  Dramen,  den  Schutzflehenden 
und  Sieben,  haftet  die  Handlung  an  einem  Heiligtum,  einer  Altar- 
gemeinschaft Koivoßuj|Liia  der  Götter  mit  ihren  Bildern,  deren  beide- 
mal der  ängstlich  sie  anrufende  Chor  etliche  namhaft  und  uns 
kenntlich  macht.  Das  berechtigte  Verlangen,  eine  Entwicklung  des 
Bühnenspiels  auch  in  seinem  Äussern  nachzuweisen,  verfühi'te,  wie 
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in  den  genannten  Dramen,  so  auch  in  den  Persern  und  dem  Pro- 
metheus, sich  ein  Spiel  in  der  Orchestra  ohne  Skene  und  Spiel- 
hintergrund auszudenken,  als  ob  Aeschylus  erst  am  Ende  seiner 
Laufbahn  gefunden  oder  angenommen  hätte,  was  zu  seinen  Anfängen 
gehört  haben  muss.  Man  nahm  ohne  weiteres  an,  dass,  wenn  er 
von  solchen  äusseren  Dingen  nicht  spricht,  sie  auch  nicht  vorhanden 
waren,  ohne  zu  bedenken,  dass,  wie  oben  im  vierten  Abschnitt  dar- 
getan ist,  auch  die  Rücksichtnahme  auf  solche  Dinge  im  ge- 
sprochenen Wort  ihre  Entwicklung  hat,  und  dass  Aeschylus,  ganz 
anders  als  Euripides,  mit  dem  er  doch  gerade  in  der  Wertung  der 
äusseren  Erscheinung  mehr  Ähnlichkeit  hat  als  mit  Sophokles,  manche 
Äusserlichkeit,  die  bei  ihm  nicht  gefehlt  haben  kann,  im 
gesprochenen  Wort  nicht  zutage  treten  lässt.  Man  vergleiche  z  B.  wie 
unvermittelt  in  allen  drei  Stücken  der  Orestie  durch  das  Ekkyklema 
die  Leichen  Agamemnons  und  Kassandras,  dann  Klytämestras  und 
Aegisths,  zuletzt  das  Athenabild  sichtbar  werden,  mit  der  Er- 
scheinung des  Aias  über  den  Tierleichen  bei  Sophokles  oder  der 
toten  Phaedra  in  Euripides'  Hippolytos.  Obgleich  Aeschylus  so 
deutliche  Winke  nicht  erteilt  wie  seine  Nachfolger,  so  gibt  er  doch 
auch  zu  verstehn,  wie  er  sich  die  Darstellung  denkt.  Vergessen 
wir  auch  ja  nicht,  dass  der  Dichter,  der  noch  selbst  seine  Dramen 
nicht  nur  einübte  ebibacTKe,  sondern  persönlich  darin  als  Schau- 
spieler mitwirkte,  die  Anweisungen  zum  Spiel  mündlich  geben  konnte, 
die  spätere,  nicht  mehr  so  unmittelbar  an  der  Aufführung  selbst 
beteiligte  Dichter  in  den  Worten  der  Personen  zu  geben  suchten. 
In  beiden  genannten  frühesten  Dramen  steht  der  Gesamtaltar  auf 
einer  Anhöhe.  In  dem  einen,  Schutzfl.  189,  wird  diese  von  Danaos 
ein  Hügel  TtaYO^  genannt,  eine  typische  Bezeichnung  der  Bühne, 
wie  wir  bald  sehen  werden,  namentlich  bei  landschaftlichem  Spiel- 
hintergrund. Danaos  ist  zwar,  wie  sein  erstes  Wort  zu  verstehn 
gibt,  mit  dem  Chor,  seinen  Töchtern,  von  Ägypten  gekommen,  aber 
sein  Auftreten  erfolgt  erst  nach  dem  ganzen  Einzugslied  des  Chores, 
und  nicht  auf  demselben  Wege ;  wie  bei  Euripides  Adrast  nicht 
mit  den  Müttern,  Dionysos  nicht  mit  den  Bakchcn,  Hekabe,  auch 
in  den  Troerinnen  nicht  mit  diesen  auftritt;  ebenso  in  Elektra, 
Taur.  Iphigenie,  Helena,  und  Kyklops  Chor  und  Hauptperson,  ob- 
wohl eng  zusammengehörig,  nicht  nur  getrennt,  sondern  auch  z.  T. 
auf  verschiedenen  Wegen  auftreten,  was  noch  deutlicher  werden 
wird.  Während  also  Danaos  Töchter  angstvoll  zum  Heiligtum  eilen, 
kommt  der  Vater  selbst  bedächtig  überlegend  und  Umschau  haltend, 
und  so  gewahrt  er,  was  gleich   die   ersten  Worte    sagen,    von    der 
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Höbe  des  Hügels  das  Herannahen  des  Königs  mit  Gefolge  und  nun 
drängen  sieh  die  Mädchen,  die  nicht  auf  der  Höhe,  geschweige  denn 
auf  dem  Altar  sitzen,  wie  natürlich  auch  Danaos  nicht  auf  diesem 
steht,  an  den  Abhang  des  Hügels  209,  244,  zu  Füssen  der 
Götterbilder,  die  sie  umklammern  und  mit  ihren  Zweigen  umkränzen, 
241,  333,  344.  Ganz  ähnlich  umringen  die  Schutzflehenden  des 
Euripides  Aethra,  die  Mutter  des  Theseus,  und  bei  Aeschylus  die 
thebischen  Mädchen  in  den  Sieben  Altar  und  Bilder. 

Hier  steht  der  Gesamtaltar  mit  Götterbildern  auf  der  Akro- 
polis  240,  diesmal  also  nicht  einer  Höhe  freier  Landschaft,  sondern 
auf  einer  befestigten  und,  selbstverständlich,  von  dem  König  be- 
wohnten Höhe.  Dort,  in  freier  Landschaft,  gehört  zu  Altar  und 
Bildern  der  Hain,  den  König  Pelasgos  508  nennt,  indem  er  die 
Orchestra,  wohin,  als  den  dem  Chor  zukommenden  Platz,  er  die 
seines  Schutzes  Versicherten  verweist,  einen  offenen  ebenen  Xeupöv 
Hain  nennt,  d.  h.  den  offenen  und  ebenen  Teil  im  Gegensatz  zu 
dem  baumbestandenen  erhöhten.  Betretbar  ßeßriXo<;  nennt  den  freien 
Platz  deshalb  der  Chor,  vgl.  Sophokles  Kol.  Oed.  10.  Es  ist  der 
Festplatz,  wo  sich  die  Menge  versammeln  kann,  den  auf  der  Höhe 
vereinten  Göttern  Feste  zu  feiern  und  die  ihnen  zu  Ehren  getanzten 
Reigen  zu  schauen.  Wie  recht  hatten  also  die,  so  diese  Götter- 
hügel von  Argos  und  Theben  als  erhöhte  Bühne  verstanden,  den 
ersteren  ganz  ähnlich  dem  Kolouos,  d.  i.  Hügel  des  ödipus.  Auf 
diesem,  im  Eumenidenhain,  hört  Antigone  der  Nachtigallen  Sang; 
wenn  also  die  Schutzflehenden  des  Aeschylus  meinen:  wäre  ein 
Vogelfänger  in  der  Nähe,  so  könnte  er  ihre  Klagen  für  die  (sprich- 
wörtliche) Klage  der  Nachtigall  halten,  so  ist  dem  Aufmerksamen 
auch  hier  mit  Nachtigallen  und  Vogelfänger  der  Hain  gegeben.  Die 
Ähnlichkeit  der  Altarhöhe  in  Theben  und  Argos  bringt  Aeschylus 
noch  in  einem  auf  beide  angewendeten  Gleichnis  zum  Ausdruck: 
(otKpa)  TTpufLiva  TTÖ\euj(;  des  Staatsschiffs,  (hohes)  Heck  nennt  der 
Dichter  Schutzfl.  344,  vgl.  370  ff.  wie  Sieben  760,  vgl.  2,  die  Götter- 
und  Altarhöhe.  Auf  dem  hohen  Hinterdeck,  dem  creX|aa  crejuvöv 
Agam.  183*  wird  vom  himmlischen  wie  vom  irdischen  Steuermann 
das  Geschick  gelenkt.  Wie  in  den  Schutzflehenden  der  Hain  den 
auch  für  Altar  und  Götterbilder  notwendigen  Hintergrund  abgab,  so 
in  den  Sieben,  gewiss  auch  in  den  andern  Stücken  der  Trilogie,  Lajos 
und  Ödipus,  das  Labdakidenschloss.  Mit  der  schon  beleuchteten 
Zurückhaltung  sprechen  die  Personen,  in  diesem  Schlussdrama 
wenigstens,  nicht  von  dem  Königshause.  Aber  wie  kann  man  sich 
den  Gang  der  Handlung  ohne  dieses  ausdenken?  Woher  sonst  kann 
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denn  Eteokles  zu  Anfang  kommen,  um  zu  den  versammelten  Bürgern 
zu  reden?  Wo  sonst  können  ihn  die  Bürger  aufgesucht  haben?  Wo 
anders  als  in  seinem  Hause  kann  auch  der  Späher  ihm  39  seine 
Meldung  machen  wollen  ?  Der  Fürst,  der  den  Späher  hören  will, 
kann  77  nicht  fortgehn,  tritt  vielmehr  ins  Schloss  zurück,  von  vvo 
ihn  zum  zweiten  mal  das  laute  Jammern  der  Chormädchen  heraus- 
zutreten reizt.  Aber  auch  nachdem  er  sie  zur  Ruhe  verwiesen, 
geht  er  ins  Haus  zurück,  da  er  ja  des  Spähers  Rückkehr  noch  er- 
wartet: dass  der  284  angekündigte  Ausgang  nicht  sogleich,  sondern 
erst  nach  weiterer  Erkundigung  beabsichtigt  wird,  sahen  wir  S.  371. 
Der  Späher  kehrt,  wie  verheissen  war,  zurück,  und  sogleich  ist, 
ohne  die  nähere  Motivierung,  die  Euripides  sich  nicht  erlassen  hätte, 
der  Fürst  zur  Stelle,  eben  da,  wo  jener  ihn  sucht.  Käme  Eteokles 
jetzt  aus  der  Unterstadt,  so  würden  die  Reden  des  Spähers  und 
Gegenreden  des  Fürsten  auf  den  Kopf  gestellt  sein;  es  würde  aus- 
sehn, als  teile  Eteokles  dem  Späher  die  Anordnungen  mit,  die  er  so- 
eben in  der  Stadt  getroffen.  Er  ist  ja  auch  immer  noch  im 
Friedenskleid:  erst  als  er  jedem  der  feindlichen  Helden  seinen  Gegen- 
mann bestimmt  hat,  dem  siebenten,  seinem  Bruder,  in  wildem  Zorn 
sich  selbst,  heisst  er  (die  Knappen)  seine  Waffen  bringen,  —  woher 
sonst  als  aus  dem  Hause?  Er  nennt,  wahrscheinlich  durch  Ausfall, 
jetzt  nur  die  Beinschienen.  Die  Nachahmung  des  Euripides  Phoen.  779, 
wo  Eteokles  446  nur  mit  dem  Schwert  bewaffnet  (vgl.  594)  aus  der 
Stadt  kommt,  bestätigt,  dass  Eteokles  auch  bei  Aeschylns  vorher 
Dicht  in  voller  Rüstung  erschien.  Auch  lassen  die  vierfachen  Wechsel- 
reden von  Chorführer  oder  Chor  und  Eteokles  von  686  an  deutlich 
erkennen,  dass  während  derselben  etwas  vor  sich  geht  —  was 
anders  also  als  die  Wappnuug?  Ja,  es  scheint  kaum  gewagt,  den 
Strophenwechsel  zu  den  einzelnen  Stücken  der  Rüstung  in  Beziehung 
zu  setzen,  bei  der  ersten  Strophe  etwa  den  Panzer,  bei  der  zweiten 
die  Beinschienen,  bei  der  dritten  den  Helm,  bei  der  vierten  endlich 
(Speer  und)  Schild  von  zwei  Seiten  her  dem  Fürsten  reichen  und 
anlegen  zu  lassen.  Solche  Rüstungsbilder  haben  die  grossen  Vasen- 
maler des  fünften  Jahrhunderts  öfters  dargestellt,  und  selbst  am 
Parthenonsfries  bietet  der  Panathenaenzug  an  seinem  Ende  Ähn- 
liches. Fand  doch  nach  Aristoteles  Athen.  Staat.  42,  4  auch  die 
Bewehrung  der  athenischen  Epheben  mit  Schild  und  Speer  als 
Schaustück,  im  Theater  statt.  In  jenem  Bühnenvorgang  der  Sieben 
konnte  die  schrittweise  Vollendung  von  Eteokles  Rüstung  nicht  ver- 
fehlen, den  tragischen  Eindruck  der  wilden  Entschlossenheit  von 
Stufe  zu  Stufe  zu  steigern. 
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Auch  als  derselbe  Mann,  der  seinem  Herrn  die  Nachrichten 
brachte  und  den  Gerüsteten  dann  hinausbegleitet  hatte,  zuletzt  die 
Siegesmeldung  zugleich  mit  der  Todeskunde  bringt,  meldet  er  den 
Ausgang  zwar  den  Chormädchen;  sollte  er  jedoch  nur  ihretwegen 
kommen?  Wieder  archaisch  einsilbig  geht  er  ab,  ohne  zu  sagen, 
wohin  :  der  Chor  und  die  Zuschauer  sahen  es  ja  mit  Augen,  sehen 
kurz  darauf  auch  die  Folge  seiner  drinnen  erstatteten  Meldung.  Der 
Chor,  allein  geblieben,  dankt  Zeus  für  den  Sieg,  beklagt  das  Haus 
des  ödipus,  seine  unseligen  Söhne.  Da  sieht  er  zuerst  deren  Leichen 
herbeibringen,  empfängt  den  Zug  mit  der  üblichen  Trauerbezeugung ; 
dann  erst  erscheinen  auch  die  Schwestern  der  toten  Helden.  Woher 
kommen  sie?  Wohin  brachte  man  die  Toten?  Eine  Frage  beant- 
wortet die  andre:  nur  zum  Königshause,  das  851  genannt  wird, 
und  zu  seinen  Bewohnern  kann  man  der  Söhne  Leichen  bringen 
wollen,  wie  in  Euripides  Phoeniz.  1310  Kreon  seines  Sohnes  Leiche 
zu  lokaste;  in  den  Schutzflehenden  die  Leichen  der  Söhne  zu  den 
Müttern  gebracht  werden,  auch  da  nicht,  um  bei  ihnen  bleiben.  Nur 
aus  dem  Königshause  können  die  Töchter  des  ödipus  kommen,  die 
doch,  während  draussen  der  Kampf  tobte,  nicht  irgendwo  in  der 
Stadt  oder  beim  Heere  weilen  konnten,  und  sie  kommen  bereits  als 
Wissende,  und  als  solche  ohne  weiteres  vom  Chore  gedacht. 
Nicht  mit  dem  Leichenzuge  also  nahen  sie,  sondern  erst  bei  dessen 
Erscheinen  treten  sie  aus  dem  Hause,  als  261*  der  Marschrhythmus 
einsetzt.  Deutlich  sagt  der  Chor  ja,  indem  er  sie  ankündigt:  sie 
kämen  zu  bitterem  Geschäft,  nicht  zweideutig  würden  sie 
ihren  Schmerz  ausströmen.  Wäre  es  doch  auch  eine  Abschwä- 
chung  des  Motivs,  wenn  die  nunmehr  einsetzende  Klage  Antigones 
und  Ismenes  nur  die  Fortsetzung  ihres  Jammers  wäre,  der  schon 
während  des  Zuges  vom  Kampfplatz  her  hätte  erschallen  müssen, 
wenn  sie  nicht  jetzt  erst  der  Leichen  ansichtig  würden:  kein  Zweifel 
also:  das  Labdakidenschloss,  das  die  alten  Erklärer  schon  851  mit 
TTÖvoi  b6|uujv  eqpeaiioi  gegeben  sahen,  und  das  nun  in  dem  Wechsel- 
gesaug  der  Schwestern  mit  dem  Chore  zu  Anfang  öfter  und  wieder 
zum  Schluss  997  genannt  wird,  stand  vor  den  Augen  der  Zuschauer, 
wie  es  die  alte  Meinung  war. 

In  den  Persern  soll  man  der  neuen  Theorie  wieder  die  selt- 
samsten Dinger  glauben.  Die  Perser  des  Chors,  die  vor  der  Königin 
sich  in  tiefster  Ehrfurcht  beugen,  sollen  nicht  zu  ihr  und  ihrem 
Palast  kommen,  sondern  lassen  die  Herrscherin  zu  sich  kommen, 
das  zweite  mal  gar  zu  Fuss;  zum  'Rathaus'  meint  man,  als  ginge 
die  Handlung  in  einem  hellenischen  Freistaat  vor  sich.    Eben  dahin 
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begäbe  sieb,  wie  selbstverstäiidlicb,  der  Bote,  eben  dabin  Xerxes, 
der  gescblageu  beiuikebrende  König.  Dureb  ein  paar  Missverständ- 
nisse bat  man  sieb  zu  solcbem  Widersinn  drängen  lassen.  Was  bei 
dem  Naebfülger  die  'Höbe  Pforte',  waren  beim  Grosskönig  die  'Türen' 
seines  Palastes.  Dabin,  zum  'alten  Hause'  dpxaiov  ajefoc,  141,  wie 
aucb  der  Atridenpalast  Agam.  310  genannt  wird,  zu  den  reicben 
goldstrablenden  Sitzen,  aus  denen  Atossa  159  kommt,  begeben  sieb 
—  es  kann  gar  nicbt  anders  sein  —  zu  Anfang  die  Peisiscben 
Grossen.  Atossa  kommt  das  erste  Mal  mit  allem  Prunk  orientaliscber 
Hoffart  xKihr]  608,  w^obei  wir  an  fäcbelnde  Eunucben  denken  mögen, 
wie  sie  Helena  bei  Euripides  Orest  1426  aus  dem  asiatiseben  Hion 
batte,  neben  dem  boebgetragenen  Stubl,  den  oxriiuaTa,  beides,  Fäcber 
und  von  Menseben  getragener  Sitz,  bis  zum  beutigen  Tage  bei  der 
Tiara  verblieben.  Als  sie  die  Niederlage  von  Salamis  und  die  Flucbt 
ibres  Sobnes  vernommen,  kebrt  sie  ins  Haus  zurück,  aus  dem  sie 
kam:  die  Ausdrücke  eH  oikuuv  524,  iq  bojuouc;  530,  ek  bö|Liiuv  ge- 
statten durcbaus,  das  Haus  der  Skene  zu  verstebn.  Scbeidend 
bittet  Atossa  die  treuen  Männer,  wenn  der  Sobn  vor  ibr  kommen 
sollte,  ibn  mit  tröstendem  Zuspruch  zu  empfangen  und  ins  Haus  zu 
geleiten.  Beweis  genug,  dass  dies  Haus  eben  da  stebt,  wo  die 
Greise  weilen.  Doch  Xerxes  kommt  nicbt  so  bald,  vorher  tritt 
Atossa  wieder  aus  dem  Hause;  diesmal,  demütig  gemacht,  ohne 
Prunk  mit  den  (von  Dienern  getragenen)  Spenden  für  Dareios.  Als 
sie  von  dessen  Geist  aucb  alles  fernere  Leid  erfahren,  gebt  sie  ab, 
mit  dem  ausgesprochenen  Vorsatz,  aus  den  Gemächern  neues  Gewand 
zu  holen,  und  damit  dem  Sohne,  der  seines,  wie  sie  vernahm,  zer- 
riss,  entgegenzukommen,  natürlich  im  Hause,  wie  Telemacb  Atbene- 
Mentes  Od.  1,  119;  man  beachtete  nicht  uttö  in  uTravTidZ:eiv  850 
und  dachte  sich  diese  Bekleidungsszene,  wie  es  scheint,  irgendwo 
auf  offener  Strasse.  Eine  Erhebung  der  Bühne  ist  nur  140  mit  den 
Worten  löb'  eve^öjaevoi  aiefo?  dpxcxTov  angedeutet.  Stühle,  wie  sie 
Phrynichos  zu  Beginn  seiner  den  gleichen  Stoff  behandelnden  Tra- 
gödie, von  Eunnuchen  batte  stellen  lassen,  werden  hier  nicht  er- 
wähnt. Wie  Odipus  auf  einen  Felsvorsprung  des  Kolonos,  die 
Danaiden  auf  den  Abhang  des  heiligen  Hainhügels,  so  setzen  sich 
die  Persischen  Greise  auf  irgendwelche  Vorstufen  des  Königshauses. 
Im  Prometheus  wieder  ein  Hügel  nä-foq  167,  130,  das  stehende 
Wort  für  solchen  Schauplatz  in  freier  Natur,  wie  hier  in  den  Schutz- 
flebenden,  in  den  Satyrdramen  Kyklops  95  und  den  z.  T.  auf- 
gefundenen 'Spürhunden'  des  Sophokles  215.  Im  Kyklop  ist  der 
Hintergrund  das  Gebirge,  in  den  Spürhunden  des  Hügels  Wald.    In 
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Eiiripides  Andromeda  Fr.  124  ist  für  na^oc,  vielmehr  öxöoq  gesagt. 
Im  zweiten  Ödipus  bat  der  Hügel  ja  seinen  eigenen  Namen  Kolonos, 
aber  im  zweiten  Teil  der  Eumeniden  gehört  eben  irdfoc;  zum  Eigen- 
namen. Der  Hügel  im  Prometheus  ist,  obwohl  gleichfalls  rauher 
Fels  748,  doch  etwas  anders  als  die  hohen  Schroffen  4  f.  und  15, 
an  denen  der  Titane  aufrechtstehend  festgeschmiedet  wird,  wobei 
Hephaistos  auf  und  niederssteigen  kann  74.  Ähnlich  unterscheidet  sich 
die  Anhöhe  öx6o<;,  auf  der  Andromeda  Fr.  124  steht,  von  der  natürlichen 
Steinwand  auT6)nopcpa  Teixi(T|uaTa,  aus  denen  die  Jungfrau  ein  Ge- 
bild  von  Meisterhand  herausgehauen  scheint,  indem  sie  davor  steht. 
Die  Schroffen  sind  der  Hintergrund,  der  Hügel  die  Bühne,  beides  mit 
deutlicher  Unterscheidung  nebeneinander  genannt  269  f.  Zum  Hügel 
TTpöq,  wie  Schutzfl.  189,  nicht  eTii,  kommen  die  Okeanostöchter  130 
auf  beschwingtem  Wagen,  wie  er  Triptolemos  schon  auf  schwarz- 
figurigem  ^'asenbilde  dient.  Nicht  ein  Stück  raffinierter  Technik, 
wie  man  gemeint  hat,  sondern  eher  archaischer  Simplizität,  wenn 
wir  auf  den  Prometheus  und  vielleicht  die  Nereiden  der  Achilleus- 
trilogie,  beziehen,  was  uns  Pollux  4,  126  erhielt:  die  linke  (von  der 
Skene  gesehen)  Periakte  (oder  Seitenkulisse)  habe  auch  gedient, 
alles,  was  für  die  (Schwebe)maschine  zu  schwere  Last  gewesen 
wäre,  herbeizuführen  xai  Qeovc,  eaXaiTiouq  e-rraYei.  Eindrehend  also 
zeigte  sie  in  der  Luft  281,  über  Meer  (?)  gemalte  Flügelwagen, 
deren  neben-  und  übereinander  in  jenem  Stil  mehrere  auf  einer  etwa 
drei  Meter  breiten  Kulisse  Platz  haben  konnten,  während  die  Cho- 
reuten von  ihr  oder  der  Parodoswand  gedeckt,  singen  mochten,  bis 
Prometheus  sie  272  bittet,  auf  dem  Boden  der  Orchestra  —  OKpiö- 
eooa  xB(bv  nur,  weil  die  Felsen  unmittelbar  daneben  sind  —  sich 
hinabzulassen,  wie  ja  auch  die  Danaiden  und  die  thebischen  Mäd- 
chen von  den  Altären  und  Götterbildern  der  Höhe  in  die  Orchestra 
genötigt  werden.  Weiterdrehend  also  Hess  die  Kulisse  die  Wagen 
verschwinden,  und  nach  dem  Intermezzo  des  von  der  Maschine  mit 
seinem  Greifen  getragenen  Okeanos  werden  die  Okeanostöchter  durch 
die  linke  Parodos  eingezogen  sein.  Die  erhöhte  Bühne  des  Hügels 
beweist  nachher  auch  lo,  da  sie  in  Verweiilung  einen  Augenblick 
daran  denkt,  sich  von  dem  Felsen,  natürlich  dem,  auf  welchem  sie 
bereits  steht,  herabzustürzen,  wie  Philoktet  in  ähnlicher  Szenerie 
wirklich  zu  tun  nur  mit  Gewalt  verhindert  wird. 

In  Aeschylus  Orestie,  stand  der  Tempel  des  Apollo  natürlich 
nicht  ohne  irgendweichen  Sockel  auf  dem  platten  Boden  der  Orchestra 
oder  ihrer  Umgebung.  Der  Athenatempel  im  zweiten  Teil  der  Eume- 
niden, ohne  Zweifel  das 'Haus  des  Erechtheus',  dessen  (ausgebesserte?) 
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Ruine  daiiials  ja  noch  da  war,  und  das  auch  in  seinem  intakten 
Zustande  noch  wohlbekannt  sein  inusste,  stand  ja  auf  der  Burg- 
höhe, zu  deren  Füssen  (vgl.  Eum.  687  ff.)  der  Areopag  liegt.  Man 
verkannte  griechischen  Idealismus,  dessen  freie  Behandlung  von 
Raum  und  Zeit  doch  gerade  in  der  klassischen  Tragödie  so  augen- 
fällig ist,  wenn  man  es  schwierig  fand,  mit  dem  Burgtempel,  den 
auf  erhöhtem  Sockel  die  Skenc  darstellte,  den  Areopag  als  Bühne 
verbunden  zu  denken  So  weit  freilich  konnte  der  Idealismus  nicht 
gebn,  Burg,  Areopag  und  Orchestra,  alles  in  einer  Ebene  darstellen 
zu  wollen.  —  Davss  im  Agamemnon  die  Wagenszene  mit  dem  Aus- 
breiten des  Teppichs  und  Klytämestras  Ansprache  des  Chors  über 
Agamemnon  hinweg  sich  kaum  ohne  erhöhte  Bühne  wirksam  aus- 
geführt denken  lässt,  wird  später  noch  zur  Sprache  kommen. 

Von  den  sieben  Sophokleischen  Dramen  wurde  der  baum- 
bestandene Eumenidenhain  des  zweiten  Ödipus  und  der  Felsen  des 
Philoktet  bereits  mit  dem  heiligen  Hain  der  Schutzflehenden  und 
dem  Felsen  des  Prometheus  verglichen.  Dabei  war  ein  Fortschritt 
insofern  zu  erkennen,  als  Hain  wie  Fels  in  den  beiden  jüngeren 
Dramen  nicht  mehr  körperlos  platt  sich  zeigten,  sondern  räumliche 
Tiefe  hatten:  die  Höhle,  Philoktets  Behausung,  und  den  Versteck, 
in  den  sich  Ödipus  und  Antigone  beim  Heranstürmen  des  Chors 
zurückziehn.  In  des  Haines  bergenden  Schatten  18  eiauu  Kar' 
dXaoq,  ab  vom  Wege  113,  auf  dem  sie  kamen,  wie  nachher  die 
Männer  von  Kolonos,  wird  Ödipus  von  seiner  Tochter  geführt,  und 
muss  von  da,  nachdem  er  sich  gezeigt,  aus  dem  unbetretbaren 
Hain  126  wieder  hervorkommen.  Doch  darf  er  auf  der  felsigen  Er- 
hebung bleiben,  deren  Name  ebpava,  und  besonders  avTiTTeipov 
ßfi,ua  192  keinen  Zweifel  übrig  lassen.  Philoktets  Fels  hatte  ja 
auch  die  als  Bühne  dienende  breite  Basis,  von  der  Philoktet  gleich 
lo  sich  1002  hinabzustürzen  Miene  macht.  Auf  dieser  Anhöhe,  die 
uneben  ist  wie  Prometheus  Standplatz,  sucht  und  findet  Nepto- 
lemos  zu  Anfang  des  Dramas,  nach  Anweisung  des  annoch  behutsam 
unten  in  der  Orchestra  bleibenden  Odysseus,  den  Quell  seitlich  etwas 
tiefer  20,  die  Grotte  etwas  höher.  Wie  im  Prometheus,  auch  hier 
auf  der  Klippe  dKir),  einerseits  nahe  das  Meer,  zu  dem  unten  aus 
der  Orchestra  der  Weg  führt,  auf  dem  Odysseus  und  Neoptolemos 
kamen,  andrerseits  ins  Innere  der  Insel  der  eine  von  Philoktet 
selbst  getretene  Pfad  29,  45,  48,  163  (205?),  den  zu  bewachen  einer 
von  Neptolemos  Leuten  genügt  45,  48.  Klar  ausgedrückt  ist  dann 
auch  in  Neoptolemos  Gespräch  mit  dem  Chor,  dass  dieser  nicht 
selber  zu  schauen    geht,    wovon   sein    Herr  ihm    sagt,    sondern  auf 
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seinem  Platze  unten  in  der  Orchestra  bleibt,  gerade  wie  Odysseus, 
bis  dieser,  durcb  den  48  abgesandten  Späher  sicher  gestellt,  gleich- 
falls die  Bühne  besteigt. 

Naturszenerie  bot  sonst  nur  noch  der  zweite  Teil  des  Aias, 
eine  einsame  Waldgegend,  deren  Bezeichnung  als  varroq  schon  un- 
ebenes Terrain  andeutet.  Aias  zu  suchen  machte  sich  der  Chor, 
zweigeteilt  nach  Ost  und  West  (oder  Süd  und  Nord)  auseinander- 
gehend, auf,  selbstverständlich  auf  den  unteren  Wegen.  Auch 
Tekmessa  geht  zu  gleichem  Zwecke,  weder  mit  jenen  noch  mit 
diesen,  also  einen  dritten  Weg,  der  folglich  kein  andrer  als  einer 
der  oberen  Bühnenaus-  oder  -Eingänge  sein  kann,  eben  der, 
welchen  Aias  selbst  eingeschlagen  hatte.  Dessen  Zelt  lag  an  dem 
einen  Ende  des  Schiffslagers,  und  nur  abseits  von  diesem  konnte 
Aias  die  Einsamkeit  aufsuchen,  deren  er  für  sein  Vorhaben  bedurfte. 
Dass  man  sich  nicht  zu  sehr  um  die  wirkliche  Topographie,  hier 
des  Achäerlagers,  Gedanken  zu  machen  braucht,  wie  es  entgegen 
G.  Hermanns  Mahnung  besonders  Geppert  tat,  wird  noch  weiterhin 
zur  Sprache  kommen.  Die  beiden  Halbchöre  treten,  nachdem  jeder, 
wie  man  denken  muss,  im  Bogen  herumgegangen  ist,  an  dem  in- 
zwischen veränderten  Schauplatz  je  von  derselben  Seite  wieder  auf, 
von  Osten  der  nach  Osten  ging,  von  Westen  der  nach  Westen  ab- 
gezogene, beide  natürlich  wieder  in  der  Orchestra,  während  Tek- 
messa, wie  sie  auf  dem  oberen  Wege  abgegangen  war,  oben  auch 
wieder  auftreten  musste.  Das  war  (in  der  Theatertopographie)  aller- 
dings nur  möglich,  wenn  die  Halbchöre  auf  den  Orchestrawegen 
sich  nach  Süden,  für  die  Idee,  um  die  Skene  (nicht  um  den  Zu- 
schauerraum nach  Norden)  bewegten,  da  nur  so  Aias  sowohl  wie 
Tekmessa  innerhalb  ihrer  Kreisbögen  blieb.  So  war  es  das  Natür- 
lichste, für  den  Anschauenden  Fasslichste,  wenn  zuerst  Aias  in  der 
Mitte  des  Waldhintergrundes  hinter  einem  die  Haupttür  der  Skene 
deckenden  Baum  oder  Gebüsch  hervortrat,  ähnlich  wie  ödipus  aus 
dem  Hain  des  Kolonos.  Dahinter  hatte  er  zuvor,  ungesehn  noch, 
Hektors  Schwert  in  den  Boden  gepflanzt,  und  dahinter  stürzt  er 
sich  nach  seinem  Monolog,  ungesehn  vermutlich,  nur  gehört  in  den 
Tod.  Ebenso  wird  Tekmessa,  da  sie  den  Toten  fand  und,  ehe  noch 
der  Sprecher  des  wieder  vereinten  Chores  sie  erblickt,  ihren  Weh- 
schrei ausstösst,  hinter  dem  Gebüsch,  das  die  Mitteltür  verdeckt, 
hervortreten.  Völlig  klar  ist  ferner,  dass  sie,  bis  Teukros  erscheint, 
allein  bei  der  Leiche  verweilt,  der  Chor  dieser  ferner  steht. 

Immer  gewisser  stellte  sich  uns  die  Bühne  dar,  schon  auch 
mit  ihren  besonderen  Zugängen  von  draussen  —  d.h.  für  die  Idee I 
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Deuu  in  Wirklichkeit  gelangte  man  auch  auf  diese,  wie  alle  Aussen- 
wege  von  der  Skeue  aus.  Es  sind  eben  jene  dvuj  irdpoboi  der  tra- 
gischen Schauspieler,  von  denen  bei  jenem  Auftreten  des  Demetrios 
und  Arat  die  Rede  war.  Viel  Mühe  und  Aufmerksamkeit  hat  man  auf 
die  Worte  verwendet,  mit  denen  neu  auftretende  Personen  sich  selber 
ankündigen  oder  von  anderen  angekündigt  werden;  hat  auch  aus 
der  Zeit,  die  verstreicht  von  ihrem  ersten  Sichtbarwerden  bis  zu 
ihrem  wirklichen  Auftreten,  Schlüsse  ziehen  wollen;  glaubte,  wenn 
ihr  Nahen  in  Anapästen  gekündet  wurde,  ihre  Schritte  zählen  zu 
können,  wollte  daraus,  dass  sie  von  dem  einen  nicht,  von  dem 
anderen  zuerst  gesehen  werden,  die  Stellung  der  Personen  erkennen: 
lauter  unsichere  Berechnungen,  die  denn  auch  zu  entgegengesetzten 
Resultaten  inbetreff  der  Hauptfrage  führten.  Auch  dabei  beging 
man  wieder  den  Fehler,  auf  die  Realität  der  weiteren  unteren  und 
der  engeren  oberen  Zugänge  Ttdpoboi  seine  Schlüsse  zu  bauen,  als 
ob  für  die  schauenden  Personen  der  Bühne,  oder  den  Chor  in  der 
Orchestra  jene  Realität  vorhanden  gewesen  wäre  und  nicht  viel 
mehr  die  freien  oberen  oder  unteren  Wege  des  jedesmaligen  idealen 
Schauplatzes.  Sicherer  ist  es,  sich  immer  an  das  jeweilige,  für 
jedes  Drama  mehr  oder  weniger  neue  Ortsbild  mit  der  im  dritten 
Teil  oben  S.  569  ff.  besprochenen  gesamten  Umgebung  zu  halten,  aus 
dessen  Einheitlichkeit  heraus  auch  der  ganze  Schauplatz  jedesmal 
zu  begreifen  sein  muss.  Es  ist  zwar  an  sich  glaubwürdig  und 
obendrein  gut  bezeugt,  dass  ein  namhafter  Maler,  Agatharch  für 
eine  Tragödienaufführung  des  Aeschylus  die  Dekoration  anfertigte 
scaenam  fecit,  Vitruv.  VII.  praef.  II.  Derselbe  bemalte  die  Zimmer- 
wände in  Alkibiades  Hause,  und  bekannt  wegen  der  Fähigkeit, 
leicht  und  rasch  weithin  Wirkendes  zu  malen,  bekam  er  die  Bei- 
namen des  (JKiaYpdq)0(;  aKrivoYpdtqpo<;,  die  zusammen  etwa  einen 
Dekorationsmaler  bezeichnen.  Wie  gut  passt  dazu,  dass  Aristoteles 
Poet.  4  dem  Sophokles  die  Einführung  der  Skenographie  beilegt. 
Doch  wie  viel  des  Möglichen  —  Bäume,  Büsche,  Berge,  Meere  und 
Schiffe,  Häuser  und  Tempel  gibt  es  ja  schon  in  Vasenbildern  vor 
jener  Zeit  —  im  Einzelfall  wirklich  war,  können  wir  nie  feststellen. 
Von  selbst  mussten  sich  freilich  gewisse  Konventionen  bilden, 
z.  B.  die  von  Pollux  bezeugte  Unterscheidung  von  Fremd-  und 
Heiniseite,  oder  vielmehr,  wie  er  bestimmter  sagt,  von  Stadt  mit 
Hafen  einer- und  Land  andrerseits.  Doch  gerade  diese  nähere  Bestim- 
mung zeigt  auch,  dass  diese  Regel  keine  bindende  sein  konnte,  dass  es 
Pedanterie  w^ar,  von  Theatergesetzen  zu  sprechen,  wie  Schönborn, 
und    diese    für    so    streng    zu  halten,  dass,    wenn  einmal  das  Meer 
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nicht  auf  der  Stadt-  oder  Heimseite  sondern  an  der  andern  gelegen 
sein  niusste,    wie  z.  B.  in  Aeschylus  Schutzflehenden  und  Agamem- 
non,   oder  in    den  Trachinierinneu,   in  Helena,   Taur.  Iphigenie,  es 
doch  nicht    hätte    sichtbar  gemacht  werden    dürfen.     Lauter  erfun- 
dene Möglichkeiten    und   Unmöglichkeiten:    wie  weit  überhaupt  die 
nach    dem    gesprochenen  Wort    vorgestellte    Umgebung   auch    dem 
Auge  sichtbar  gemacht  war,  können  wir  nur  in  beschränktem  Um- 
fang   einigermassen  festzustellen   uns    vermessen.     Um  so  mehr  gilt 
es,    das  für  die  Idee  und  Vorstellung  in  Worten  gegebene  Bild  im 
Auge  zu    haben    und    in    eine    reale  Bühne    hineinzudenken,  w^obei 
diese  selbst  aus  einer  unbekannten  immer  mehr  zur  bekannten  Grösse 
werden  muss.     Pollux    liess   nach  der  Stadt-  und  Hafenseite   links, 
nach  der  Lan  dseite  rechts  (von  der  Bühne  aus  gesehen)  die   oberen 
Wege    führen,    ebenso    die    unteren   aus    der  Orchestra,    indem    er 
jedoch,     in     gewissem    Sinne     richtig    und    konsequent,    hier    den 
Standpunkt    des    nach    der  Bühne    blickenden   Chores   einnehmend, 
wie  dort    den    der  Schauspieler,    hier  rechts  nennt  was  dort  links. 
Denkt  man  sich  die  in  der  Idee  des  jedesmaligen  Dramas  gegebene 
örtlichkeit    in    ihrem    weiteren    räumlichen  Zusammenhang  aus,   so 
muss  ja  doch  auch  die  ganze  Umgebung,  so  gut  wie  in  der  Wirk- 
lichkeit um  Zuschauerraum  und  Akropolis  im  Norden,  um  die  Skene 
im  Süden,    auch    in    der  Idee  jedes  Dramas  Stadt  und  Hafen  auf 
der  einen  und  das  Land  auf  der  andern  Seite  ausserhalb  des  eigent- 
lichen Schauplatzes  zum  Ganzen  sich  znsammenschliessen.    Im  Aias 
sahen    wir    schon,    dass    die  Orchestrawege  im  weiteren  Bogen  um 
das  Zelt  des  Aias    herum    auf   denselben  Punkt  hinführen  konnten. 
Dasselbe  war  natürlich  nach  der  anderen  Seite  möglich,  wie  beides 
ja  in  der  Wirklichkeit  von  der  Orchestra  des  Dionysostheaters  aus 
möglich  war.     Die  oberen    d.  h.  die  von  der  Bühne  direkt,  nicht 
durch  die  Orchestra  nach  aussen   führenden  Wege    konnten,  da 
sie  ja  gleich  den  unteren    nach  rechts  und  links    hinaus  gingen,  in 
die  anderen    einmünden,    konnten  aber  ebensowohl,  wie  Wege,  die 
zum  selben  Tor  hinausgehen,  eine  von  jenen  verschiedene  Richtung 
einschlagen.     Diese  Differenzierung  der  Aussenwege  ist  es  vor  allem, 
die  aus  unseren  Dramen  nachzuweisen  ist    und,   nachgewiesen,  den 
Beweis  für  die  erhöhte  Bühne  vollendet. 

Es  war  nicht  wohl  zu  verkennen,  dass  die  Regel:  links  — 
der  Klarheit  wegen  kann  hier  für  obere  und  untere  Aus- 
gänge nur  ein  und  derselbe  Standpunkt  gelten,  und  aus  der  Idee  der 
Dramen  heraus  kann  es  nur  der  der  Hauptpersonen  auf 
der  Bühne  sein  —  Stadt  und  Hafen,  rechts  Land  und  Fremde  zu  sehen, 
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in  dem  athenischen  Theater,  der  Mutter  alles  wirklich  dramatischen 
Spiels,  sich  gebildet  haben  muss,  gültig-  allerdings  nur  für  Dramen, 
die  in  Athen  oder  analog  zwischen  Land  und  Meer  gelegenen 
Plätzen  spielen,  selbst  also  solche  wie  Philoktet  und  Prometheus, 
wo  an  unwirtlicher  Stätte  beidemal  Land  und  Meer  sich  gegenüber 
liegen.  Obgleich,  wenn  wir  hier  die  Ausdrücke  Heim  und  Fremde 
anwenden  wollen,  im  Prometheus  eher  das  Meer,  aus  dem  die 
Okeaniden  kommen,  im  Philoktet  eher  das  Land,  Lemnos  als  Heim 
anzusehen.  Indes  macht  es  wenig  aus,  ob  im  Einzelfall  die  Bestim- 
mung von  links  und  rechts,  von  Heim-  und  Fremdseite  richtig 
getroffen  wird,  wenn  nur  die  Idee  des  Ganzen  recht  gefasst  wird, 
das  dann  ja,  ob  in  Wirklichkeit  oder  im  Spiegel  gesehen,  im 
Ganzen  dasselbe  bleibt. 

Wie  links  und  rechts,  verstand  man  auch  West  und  Ost,  wenn 
danach,  wie  z.  B.  im  Aias  die  Orchestraausgänge  orientiert  werden, 
als  durch  die  Orientierung  des  athenischen  Dionysostheaters  gegeben. 
Dasselbe  scheint  im  Orest  sich  herauszustellen,  wo  Elektra,  um 
sich  und  den  im  Palast  tätigen  Bruder  vor  Überraschungen  zu 
sichern,  die  eine  Hälfte  der  Chorfrauen  den  nach  Argos  führenden 
'Fahrweg',  die  andere  den  entgegengesetzten  bewachen  heisst.  Darauf 
nennen  die  Halbchöre  selbst  ein  jeder  seine  Richtung,  der  erste 
1258  Osten,  der  zweite  1260  Westen  oder  (Süden  und  Norden). 
Weiter  meldet  dann  zuerst  der  östliche  Halbchor  aufgeregt  das 
Nahen  eines  Mannes  vom  Lande,  eine  dTpöiac;,  wa:s  er  danach 
als  Irrtum  widerruft;  und  beruhigt  versichert  nun  der  andre,  also 
westliche  Halbchor,  ebenso  beruhigend  1279,  dass  von  den  Dana- 
iden,  d.  h.  nach  1250,  den  Städtern  von  Argos-Mykene  keiner 
nahe.  Freilich  ist  nun  diese  Orientierung  in  den  Hauptsachen  mit 
PoUux  Regel  in  Übereinstimmung:  im  Osten,  also  rechts  liegt  das 
Land,  links  im  Westen  die  Stadt,  aber  der  Hafen  von  dem  Mene- 
laos  kommt,  befindet  sich  nicht  bei  der  Stadt  Argos  links,  sondern 
bei  Nauplia  auf  der  Landseite.  Gerade  hier,  wo  so  viele  Hand- 
haben gegeben  sind,  verlohnt  es  sich  noch  etwas  weiter  nachzu- 
forschen. Nachdem  sich  die  beiden  Halbchöre  beruhigt  haben,  ver- 
nehmen plötzlich  beide  vereint  Schritte,  schon  das  ein  Beweis, 
dass  wer  jetzt  naht,  nicht  auf  einem  der  besonders  bewachten 
Orchestrawege  herankommt.  Wirklich  sagen  sie,  sie  hörten  jemand, 
der  den  Weg  am  Hause  beschritte  1412  r|a06)Liriv  ktuttou  tivö<; 
KeXeuBov  eiqTreaovToq  d^cpi  bibpiaia  .  .  Das  ist  unverkennbar  einer  der 
Bühnenzugänge  und  jetzt  ist  es  Elektra,  die  am  Hause  stehend 
sieht  was  jener  nur  hört:  Hermione  ist  es,  die,  lange  ausgeblieben. 
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jetzt  endlich  von  Klytämestras  Grab  zurückkehrt,  wohin  Helena 
sie  am  Anfang  des  Stückes  geschickt  hatte.  Klytämestras  und 
AgamemnoDS  Gräber  liegen  nicht  beieinander,  beide  aber  für  Euri- 
pides  jetzt  links  auf  der  Stadtseite.  Denn  um  den  über  Meer  und 
von  Nauplia  heimkehrenden  Menelaos  zu  begrüssen,  kommt  Tynda- 
reos  470  f.  von  Klytämestras  Grabe  her  zum  Hause.  Dort  am 
Grabe  hörte  er  von  seines  Schwiegersohnes  Ankunft.  Er  kann  es 
füglich  von  Hermione  gehört  haben,  ohne  dass  er  sie  zu  nennen 
oder  die  fast  unvermeidliche  Begegnung  mit  ihr  zu  erwähnen  nötig 
hätte.  Nach  der  Begrüssung  begibt  sich  Tyndareos  zur  Volksver- 
sammlung in  die  Stadt,  natürlich  auf  dem  Wege,  den  vorher  der 
westliche  Halbcbor  bewachte.  Gewissheit  über  die  Lage  beider 
Gräber  auf  der  Stadtseite  gibt  indes  erst  das  Weitere,  dass  Orest 
auf  dem  Wege  zur  Volksversammlung  erst  des  Vaters,  doch  nicht 
der  Älutter  Grab  besuchen  will  796  ff.  Es  ergeben  sich  also  links 
zwei  Wege  :  der  obere  djucpi  bajjuaxa,  vom  Palast  direkt  zu  den  Grä- 
bern, weiter  aber  auch  zur  Stadt  führend,  der  untere  aus  der  Or- 
chestra,  der  Fahrweg,  direkt  nach  der  Stadt.  Nur  auf  diesem, 
öffentlichen,  wie  wir  schon  jetzt  sagen  wollen,  hatte  Elektra  die 
Überraschung  gefürchtet.  Den  zwei  linken  Wegen  werden  auch 
zwei  rechte  entsprochen  haben,  obgleich  in  diesem  Drama 
einzig  Menelaos  (zuerst)  von  der  Fremdseite  kommt.  Nennen  wir 
fortab  die  linken,  als  der  Regel  nach  von  der  Heimseite  kommend, 
H  den  unteren,  grossen,  li  den  oberen;  ebenso  die  rechten,  von  der 
Fremdseite  F  und  f. 

Einfacher  erweist  sich  die  Mehrheit  der  Wege  einer  Seite  in 
der  Alkestis,  die  mit  dem  Aias  die  zeitweilige  Entfernung  des  Chors 
gemein  hat,  doch  nicht  um  den  Schauplatz  wechseln  zu  können, 
wie  es  im  Aias  geschieht,  sondern  nur  der  Handlung  wegen,  unmittelbar 
nachdem  Herakles,  der  endlich  den  wahren  Grund  von  Admets 
Trauer  erfuhr,  zum  Grabe  abgegangen,  kommen  von  ebenda  Admet 
und  der  Chor  zurück.  Ohne  die  Konsequenzen  daraus  zu  ziehen, 
bemerkte  man  längst,  dass  diese  und  Herakles  sich  nicht  begegnen 
dürfen :  Chor  und  Admet  kommen  natürlich  auf  demselben  unteren 
Hauptweg  zurück,  auf  dem  sie  hingezogen  waren;  also  geht  Herakles 
auf  dem  oberen  Wege  direkt  von  der  Bühne  hinaus.  Sofern  wir 
nun  das  Grab  eher  auf  der  Fremdseite  zu  denken  haben,  kamen 
jene  über  F,  ging  dieser  über  f. 

Ebenso  klar  liegt  die  Sache  in  Euripides  Elektra.  Nach  den) 
Eingangsgespräch  mit  ihrem  Schein-Manne,  dem  Bauer,  geht  Elektra 
zum    nahen  Quell,    der  Bauer    zur  Ackerbestellung,   beide    offenbar 
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auf  verscbiedenen  Wegen,  doch  beide  nach  der  Heimseite,  auf  der 
hier  keine  Stadt  liegt,  höchstens  der  kleine  Ort,  aus  dem  die  Chor- 
mädcheu  kommen.  Naturgemäss  denken  wir  den  Quell  in  höherer 
Lage,  also  an  h,  das  Pflugfeld  in  tieferer,  also  an  H.  Ohne  einem 
von  beiden  zu  begegnen,  treten  unmittelbar  darauf  Orest  und  Pyla- 
des  auf,  sie  natürlich  von  der  Fremdseite,  ob  aber  auf  F  oder  f 
werden  wir  erst  später  sehen,  nachdem  wir  gleich  auch  für  die 
Sophokleische  Elektra  die  Mehrheit  von  Wegen  auf  jeder  Seite 
festgestellt  haben  werden.  Hier  geht,  anders  als  im  Orest  des 
Euripides,  die  Hauptbewegung  von  und  nach  der  Fremdseite.  Von 
dieser  herkommend,  haben  Orest,  Pylades  und  der  Alte  Mykene 
vor  sich  8.  Von  da,  der  Stadt,  kommt  nur  der  Chor,  natürlich 
durch  H,  ausserdem  gegen  das  Ende  Aegisth.  Ihn  sieht  der  Chor, 
oder  da  1429  ff.  die  Personenbezeichnung  nicht  ganz  sicher  steht, 
sieht  man  aus  der  Vorstadt  kommen  ex  TTpoaaTioo.  Wenn  also 
Elektra  313  sagte,  er  weile  otYpoiai,  so  haben  wir,  beides  verbin- 
dend, an  die  Stadtgärten  und  Villen  zu  denken,  und  werden  kaum 
fehlgehen,  in  dem  auffälligen  Wort  eine  Absicht  zu  erkennen,  auf 
die  die  Vergleichung  des  Aeschylischen  Vorbildes  führt.  Im  Aga- 
memnon kam  Aegisth  mit  seiner  Leibwache;  in  den  Grabspende- 
rinueu,  dem  Vorbilde  der  Elektra,  wird  die  Leibwache,  entgegen 
Klytämestras  Weisung,  durch  Kilissa,  die  dem  Chore  Gehör  gibt, 
ferngehalten,  wie  es,  sollte  Orests  Anschlag  gelingen,  notwendig  war; 
Bei  Sophokles  kommt  der  Tyrann,  wie  bei  Aeschylus  im  zweiten 
Stück,  ohne  Begleitung.  Ihm  ist  keine  besondere  Mitteilung  von 
der  Botschaft  aus  Phokis  gemacht:  Sophokles  rechnet  mit  dem  rasch 
sich  verbreitenden  Gerücht,  der  cpruuri,  (pdiK^,  s.  S.  529.  Durfte  er 
auch  die  Begleitung  so  -  ohne  weiteres  weglassen?  Eben  jene 
Doppelangabe  über  den  Aufenthalt  Aegisths  ausserhalb  der  eigent- 
lichen Stadt  ist  ein  Sophokleischer  fein  motivierender  Wink :  in  der 
Stadt,  dem  Volke  gegenüber,  brauchte  der  Tyrann  seine  Leib- 
wache; draussen,  in  einsamer  Gegend,  konnte  er  ohne  sie  sein. 
Erkannten  wir  zudem  bereits,  was  bald  deutlicher  werden  wird, 
dass  die  oberen  Wege,  so  f  wie  h,  als  zum  Hause  gehörig,  mehr 
privater  Natur  sind,  im  Gegensatz  zu  den  öffentlichen  F  und  H, 
so  leuchtet  ein,  dass  es  zur  Unterstützung  des  motivierenden  Winkes 
diente,  wenn  Aegisth  ohne  Begleitung  auf  dem  privaten  h  kam, 
der  zum  TTpodaiiov  so  zu  gehören  scheint,  wie  H  zur  Stadt  selbst. 
Orest  und  Begleiter  kommen  natürlich  auf  F  zu  Anfang 
des  Stückes,  und  müssen  auch,  85  abgehend,  auf  der  Fremdseite 
bleiben,    weil    sie    später    offen    als  Fremde    auftreten  wollen,    und 
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weil  sie  dort  am  Wege  irgendwo  die  Urne  versteckten,  die  sie 
dann  gebrauchen  werden.  Sollten  sie  aber  wobl  alle  zusammen 
auf  demselben  Wege  wieder  abgehen?  Sollte  die  Notwendigkeit, 
dem  Jüngling  seiner  Väter  Haus  zu  zeigen,  genügen,  den  Alten 
mit  Orest  und  Pylades  auf  die  Bühne  zu  bringen,  und  sie  hier  den 
Prolog  sprechen  zu  lassen?  Sie  gehen  eben  nicht  denselben  Weg  F 
zurück,  sondern  entweder  geteilt,  der  Alte  auf  F,  um  als  Erster 
ebenda  wiederzukommen,  die  Jünglinge  zum  Grabe,  oder  alle  drei 
nach  diesem.  Eine  Teilung  scheint  von  Orest  39  au  juev  und  51  fijueTq 
be  bestimmt  zu  sein.  Doch  könnten  die  Worte  des  Alten  83  dem 
zu  widersprechen  scheinen,  so  dass  jene  Bestimmung  Orests  nicht 
sogleich  sondern  erst  später  in  Kraft  träte.  In  diesem  Falle  würden 
alle  drei  zusammen  bleiben  und  alle  auf  anderm  Wege  abgehen, 
als  auf  dem  sie  kamen ;  im  anderen,  besser  begründeten,  würden 
die  Verbündeten  jetzt  sich  trennen:  der  Alte  würde  allein  auf  F 
zurückkehren,  um  desselben  Weges  alsbald  vor  Klytämestras  Augen 
wieder  zu  kommen  ;  die  Jünglinge  könnten  dann  nur  auf  f  zum 
Grabe  gehen,  das  sie,  als  Chrysothemis  dahin  kommt,  bereits  wieder 
verlassen  haben,  um,  ohne  ihr  zu  begegnen,  auf  einem  Verbindungs- 
wege, zu  dem  Hauptwege  F  zu  gelangen,  wo  sie  die  Urne  aufzu- 
nehmen haben.  In  diesem  Zusammenhange  steht  also  fest,  dass 
zu  Beginn  des  Stückes  Orest  und  seine  Freunde  von  F  durch  die 
Orchestra  kommend,  die  Schlossterrasse,  wie  man  die  Bühne  nennen 
darf,  erstiegen,  was  sie  in  so  früher  Morgenstunde  gefahrlos  tun  konnten. 
Wie  h  zur  Vorstadt,  gibt  auch  f,  zum  Familiengrabe  führend,  sich 
als  Weg  des  Hauses  kund.  Helena  fürchtete  zwar  im  Orest  98, 
auf  dem  Wege  zu  Klytämestras  Grabe  den  Leuten  von  Argos  vor 
Augen  zu  kommen:  doch  wie  die  jungen  Mädchen,  dort  Hermione, 
hier  Chrysothemis  zum  Grabe  gehen,  allein  oder  höchstens  von  der 
üblichen  Magd  begleitet,  scheint  es  ein  für  gewöhnlich  stiller  Weg 
zu  sein,  wie  ihn  Chrysothemis  El.  898  auch  schildert. 

Kehren  wir  nun  zur  Euripideischen  Elektra  zurück,  die  der 
Sophokleischen  zeitlich  viel  näher  stand  als  der  Orest,  so  werden 
wir  finden,  dass  Agamemnons  Grab,  von  dem,  da  Klytämestra  noch 
lebt,  allein  hier  die  Rede  sein  kann,  ebenso  wie  dort  an  f  liegt, 
so  dass  von  da  auch  auf  den  Hauptweg  F  zu  gelangen  ist.  Euri- 
pides  aber  hat  den  Schauplatz  weitab  von  den  bekannten  Stätten 
von  Argos  und  Mykene,  nach  der  Grenze  Lakoniens  gelegt  und 
ihn  gleichwohl  in  dieser  stadtfernen  Landschaft  mit  seiner  Umwelt 
zu  einem  so  anschaulich  lebendigen  Ganzen  gestaltet,  wie  kaum  in 
einem  anderen  Drama.     Den  Gegensatz  von  Heim-  und  Fremdseite 
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brachten  uns  schon  Elektra  und  ihr  Mann  nach  h  und  H  abgehend, 
Orest  mit  Pylades  von  f,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  auftretend, 
zum  Bewusstsein.     Eindrücklicher  dann  der  Chor  von  H  einziehend 
und  Elektra  zuredend,  nächstens  mit  zum  Herafest  zu  ziehen:    das 
Heraion,    Mykenae-Argos  liegen  fern   zur  Rechten  F ;    nach  dieser, 
der  Fremdseite    liegt    das  Grab ;    an    derselben  Seite  rechts  in  den 
Bergen   weidete    auch    der    treue    Alte    seine   Herden.     Orest    und 
Pylades  kommen   gleich    anfangs  vom  Grabe  her,    an    dem  sie  ihr 
Opfer  brachten.     Am  Grabe  kommt  später   auch   der  Alte  vorüber. 
Er    aber    geht    nicht,    wie  jene,    von    da  direkt  zu  Elektras  Haus, 
sondern  berührt  vorher  noch  Aegisths  Landgut,  wo  er  den  Tyrannen 
bei    festlicher  Zurüstung   gewahrte.     Diese  Villa    liegt    dem  Hause 
Elektras   so  nahe,    dass  hier  das  Geschrei  bei  Aegisths  Ermordung 
gehört  wird.     Orest    und  Pylades    gingen    diesen    letzten   Teil    des 
Weges,    den    der    Alte  nahm,    nicht:    sie  kamen   auf   dem   näheren 
oberen  Wege  f  direkt  auf  die  Bühne,  der  Alte  auf  dem  Umwege  F 
durch  die  Orcbestra,  wofür  sich  gleich  weiterer  Beweis  bieten  wird. 
So    wird    noch    gewisser,    was    vorher    angenommen    wurde,    dass 
Elektra  und  ihr  Mann  nach  der  Heimseite  auseinandergingen.     Von 
vornherein    sind,    vom  Chore  abgesehen,  die  vier  Wege  durch  vier 
Personen  markiert:  die  beiden  oberen  fh  durch  Bruder  und  Schwe- 
ster,   die    beiden    unteren  H  F   durch  Elektras    Freunde.     Zur  Tat 
schreitet  nachher  Orest  mit  dem  Alten   auf  dem  bereits  bekannten 
Wege    durch    die    Orcbestra  F.     Bald    erreichen    sie    den    grossen 
Fahrweg,  auf  dem  von  Argos  her  Aegisth  vorausgefahren  war,  auf 
dem  Klytämestra  ihm  zu  Wagen  nachfolgen  soll.     Bevor  noch  Orest 
und  Pylades  von  Aegisth  angerufen  und   zur  Teilnahme   an  seinem 
Feste    eingeladen    werden,   hatte   ihr  Führer,  der  Alte,    dessen  Be- 
gleitung jene  Aegistheu  nur  hätte  verdächtig  machen  können,   sich 
bereits  von  ihnen  getrennt,   um  Klytämestren    zu  begegnen  und  ihr 
die  Trugmeldung  von  Elektrens  Niederkunft  zu  bringen.     Wirklich 
fährt  die  Königin  nachher  durch  die  Orcbestra  vor  Elektras  Haus, 
wie  Agamemnon  bei  Aeschylus  vor    das  Schloss  von  Argos.     Nach 
diesem  Abstecher   gedenkt    sie    später    den  alten  Weg  fortzusetzen 
bis    zu  Aegisths  Landgut,    eben    den  Weg,    den    vorher  Orest    und 
Pylades,  nach  der  Trennung   von   dem  Alten,    aber    von    ihm  noch 
zurechtgewiesen  weiterwanderten.     Da    sie  auf   die  Frage,   welches 
Weges  sie  gingen,  Olympia  als  ihr  Ziel   nennen,  muss  dieser    letzte 
Teil  der  Strasse,  bald  vielleicht  nur  Fusspfad,  statt  nordwärts  vom 
Hause  Elektras,  vielmehr  westwärts  gegen  das  Gebirge  sich  gewendet 
Laben,    um  jenseits,    etwa    über  Tegea,    Arkadien  zu  durchqueren. 
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Elektra  und  ihr  Mann  kommen  natürlich  auf  denselben  Wegen, 
auf  denen  sie  abgegangen  waren,  auch  zurück,  sie  auf  h  schon  112, 
er  auf  H  erst  339.  Sie,  die  in  ihre  Trübsalsgedanken  versunken 
ist,  wird  von  dem  auf  Beobachtung  angewiesenen  Orest,  der  auf 
gleicher  Höhe  etwa  beim  Hause  steht,  zuerst  gesehen,  und  aus- 
weichend ziehen  sich  die  Freunde  eine  Weile  beobachtend  zurück. 
Der  Bauer  dagegen  wird  auf  seinem  Wege  H  von  dem  Chore  zu- 
erst gesehen  und  augekündigt  339.  Als  Elektras  alter  Getreuer, 
der  auch  schon  ihres  Vaters  Kindheit  gehütet  hatte,  zuerst  ihrem 
Hause  naht,  ruft  er  fragend,  als  wünsche  er  etwas  von  ihr,  wo  sie 
sei  487.  Denn  es  folgt  eine  Klage  über  die  Beschwerlichkeit  des 
steilen  opGiav  489  Anstiegs  zu  ihrem  Hause,  die  sich  durch  vier 
Verse  hinzieht  und  ein  anderes  Motiv,  dass  er  ihr  Wichtiges  melden 
möchte,  zurückdrängt.  Dies  ist  der  S.  564  verheissene  weitere 
Beweis  für  sein  Auftreten  durch  die  Orchestra.  Längst  schon  hat 
man  nämlich  mit  dieser  Stelle  zwei  ähnliche,  aus  dem  Ion  und  den 
Phoenisseu,  richtig  auf  den  Anstieg  zur  Bühnenhöhe  gedeutet;  und 
vvas  dagegen  zugunsten  der  neuen  Theorie  aus  einer  vierten  Stelle 
geltend  gemacht  wird,  hält  nicht  stich.  Im  Jon  ist  es  der  alte 
Pfleger  Kreusas,  der  S.  167  schon  als  gesteigerte  Replik  des  in 
der  Elektra  auftretenden  Alten  bezeichnet  ward.  Jener  erfreut 
sich  wirklich  kräftiger  Unterstützung  der  jungen  Frau,  nach  der 
dieser  sich  vergeblich  sehnt.  Die  Schwäche  des  Alten,  auch  seines 
Gesichts,  die  Mühsal  des  Steigens,  trotz  der  Unterstützung,  ist  stärker 
betont,  breiter  ausgemalt,  auch  das  Emporstreben  mehr  markiert 
727  eiraipe.  738  eXx'  eXKe  .  .  .  739  aiireivd  juoi  juavTeia,  und  länger 
dauert  es,  von  726  bis  740 ;  denn  nun  ist  nur  noch  von  der  Mühe, 
die  der  Alte  auch  auf  ebenem  Boden  hat,  die  Rede.  Das  dritte 
mal  ist  es  der  alte  ganz  blinde  Seher  Teiresias,  der  Phoen.  834 
auf  Kreons  Ruf,  von  dessen  Sohn  begleitet  und  der  eignen  Tochter 
Manto  geführt,  zum  Königshause  kommt.  Hier  wird  das  Motiv 
wieder  geneuert,  indem  die  Mühe  erst,  nachdem  sie  überstanden  ist, 
zur  Sprache  kommt.  Den  Anstieg  überwand  der  Greis  während 
der  letzten  Sätze  des  Chorliedes.  Schon  ist  er  auf  ebenem  Boden 
Xeupov  Tidbov  836  angelangt,  und  müde  und  besorgt,  auch  hier  nicht 
zu  fallen,  bekundet  er  Müdigkeit  und  Blindheit  zugleich  durch  die 
Frage,  ob  der  Weg  noch  weit  sei,  während  er  schon  vor  Kreon 
steht.  Der  heisst  ihn  Luft  schöpfen  nach  dem  steilen  Weg.  An 
und  für  sich  schon  würden  diese  Stellen  beweisen,  dass  die  Bühne  von 
den  unteren  Wege  F  H  her  zu  ersteigen  war,  einerlei  ob  auf  künst- 
lichen oder  natürlichen  Stufen.     Elektras  Alter  kam,  wie  wir  sahen, 
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über  F;  Kreusas  dagegen  (s.  nuten)  und  Teiresias  kommen  über  H^ 
aus  der  Stadt.  Wie  steht  es  mm  mit  der  vierten  Stelle?  Die  Cbor- 
greise  im  Herakles,  klagen  schon  beim  Einzug  in  die  Orche- 
stra,  wohlgemerkt  aber  nicht  über  Steilheit  des  Weges  sondern  mir  über 
ihr  Alter.  Nur  in  dem  Gleichnis,  das  sie*  brauchen,  steht  hier 
dieSteilheit,  die  mitsamt  der  schweren  Last  dem  jungen  RossttujXo? 
den  Weg  so  mühevoll  machen,  wie  den  Greisen  allein  die  Last 
der  Jahre. 

Ausser  den  beiden  oberen  und  ebenso  zwei  unteren  Zugängen 
von  aussen  zur  Bühne  waren  ja  nun  meist  auch  Ausgänge  des 
Bühnenhintergrundes  selbst  vorhanden,  mit  denen  man  sich  viel 
Mühe  gemacht  hat,  obgleich  auf  sie  nicht  so  viel  ankommt,  .wie 
auch  die  Frage,  ob  die  drei  Türen,  die  von  Pollux  wie  Vitruv  an- 
gegeben werden,  eine  feste  Beziehung  zu  den  drei  Schauspielern 
gehabt  haben,  wie  Pollux  sagt,  von  geringer  Bedeutung  für  die 
klassische  Tragödie  ist.  Haben  doch  einige  der  ältesten  Dramen, 
wie  Aechylus  Schutzflehende  und  Prometheus  Hintergründe  ohne 
Innenraum,  also  auch  ohne  jeglichen  Ausgang,  andere  wie  Perser, 
Sieben  zwar  Gebäude  als  Hintergrund,  doch  ohne  mehr  als  eine 
Tür,  so  auch  Agamemnon;  .andere,  wie  Grabspenderinnen,  solche 
mit  nur  zwei  Ausgängen,  und  ob  die  Türen,  auch  mehr  als  zwei, 
in  Haupt-  oder  Nebenräume  führen  mögen:  immer  sind  dies  fest- 
umgrenzte Räume,  die,  für  die  Handlung  wesentlich,  doch  mit  dem 
Proskenion  eben  eins  sind.  Dagegen  sind  die  seitlichen  Ausgänge, 
obere  und  untere,  die  Wege  zur  umgebenden  Welt,  der  näheren 
wie  der  ferneren.  So  steht  da  ein  doppelter  Gegensatz  vor  des 
Zuschauers  und  unseren  Augen:  erstens  zwischen  Skene  mit  Pros- 
kenion, als  dem  Hause  oder  Aufenthalt  der  Hauptpersonen  hinten, 
und  der  Orchestra,  dem  Sammelplatz  des  Volkes  vorn;  zweitens 
zwischen  Stadt,  Heim,  Nähe  auf  der  einen  und  Land,  Fremde,  Ferne 
auf  der  anderen  Seite.  Vom  athenischen  Schauplatz  schien  sich, 
indem  der  Tanzplatz  der  Dionysoschöre  den  ideellen  fremden  Ver- 
sammlungsplätzen doch  stets  zu  Grunde  lag,  auch  der  im  athenischen 
Lokal  gegebene  Gegensatz  der  linken  als  der  Heim-  und  Stadtseite, 
der  rechten  als  der  Fremd-  und  Landseite  auf  andere  Lokale  zu 
übertragen.  Am  deutlichsten  musste  dieser  Gegensatz  im  Auftreten 
des  Chores  zum  Bewusstsein  kommen.  Wenig  zahlreich,  durchaus 
Ausnahmefälle  sind  es,  wenn  der  Chor  nicht  von  einer  der  beiden 
Seiten  her  einzieht,  so  in  den  Eumeniden  I,  wo  er,  aufgewacht  und 
hinausgescheucht,  aus  dem  Tempel  kommt.  Dass  dasselbe  oder 
Ähnliches  auch    in  Grabspenderinnen    und  Troerinuen  der  Fall  ge- 
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wesen,  darf  man  bezweifeln.  In  letzteren  sind  unter  den  32  ff. 
genannten  nicht  der  Chor  sondern  Hekabe,  Kassandra  gemeint,  wie 
Helenas  Nennung  daneben  zeigt.  Wie  auch  in  der  Hekabe,  können 
die  Zelte  Agamemnons  ja  nicht  bloss  zwei  oder  drei  sein,  und  wenn 
der  Chor  sein  Erscheinen  damit  begründet,  dass  er  Hekabes  Ruf 
vernommen  habe,  fast  ebenso  wie  es  der  Chor  in  der  Medea  134 
tut,  scheint  es  vielmehr,  dass  der  Chor  hier  von  beiden  Seiten  in 
die  Orchestra  einzog,  nicht  über  die  Bühne.  Nicht  anders  möchte 
es  auch  in  den  Grabspenderinnen  gewesen  sein.  Dass  das  Königs- 
haus mit  Zubehör,  und  selbst  ein  so  geringes  wie  Elektras  bei  Euri- 
pides  auch  von  den  Orchestraausgängen  draussen  zugänglich  ge- 
wesen sei,  muss  man  daraus  schliesseu,  dass  die  Wagen  Agamem- 
nons, Klytämestras  in  Agamemnon,  Euripides  Elektra  und  Aul. 
Iphigenie,  nach  ihrer  Einfahrt  von  rechts,  nur  links  hinaus  zu  den 
Ställen,  Krippen  genannt  El.  1136,  gefahren  sein  können.  So 
dürfte  denn  auch  der  Chor  der  Grabspenderinnen  zwar  aus  dem 
Schloss  aber  nicht  aus  dem  Haupthause  —  es  sind  ja  Sklavinnen  — 
durch  die  Orchestra  H  einziehen.  Nur  weil  man  es  nicht  sieht,  sagt 
der  Chor  sogleich,  dass  er  aus  dem  Haus  kommt,  und  nur 
wenn  er  durch  die  Orchestra  kommt,  hat  Orest  Zeit,  selbst  ungesehn, 
den  Chor  durch  12  Verse  hindurch  zu  beobachten.  Der  Chor  im 
Phaethon  scheint  nach  Fr.  775,  36 ff  nicht  mit  den  allerdings  fast 
gleichzeitig,  10,  aus  dem  Haus  kommenden  Mägden  einerlei  zu  sein, 
auch  wegen  der  in  der  Morgenfrühe  schon  gemachten  Beobachtun- 
gen. Beide  verhalten  sich  zu  einander  wie  der  Chor  der  Satyrn 
im  Kyklopen  zu  den  'Dienern'  83.  Auch  der  Delphische  Tempel 
hat  seine  stummen  von  Ion  94  angewiesenen  Diener.  Auch  dort 
scheint  also  der  Chor,  wie  in  weitaus  den  meisten  Fällen,  und  wie 
es  begreiflich,  aus  der  Nähe  H  zu  kommen,  so  selbst  im  Prome- 
theus und  Philoktet,  wenn  wir  nur  für  Stadt  und  Heim  hier  das 
damit  verbundene  Meer  setzen.  Aus  der  Fremde,  also  von  rechts, 
kommt  der  Chor  nur  Eumeniden  II,  Schutzflehende  sowohl  des 
Aeschylus  wie  des  Euripides  (s.  unten),  im  Ion  und  Rhesos,  wo  er 
das  Griechenlager  beobachtete  41,  endlich  Bakchen.  Bei  den  Phoe- 
nizierinnen  erwecken  deren  eigene  Worte  283  Zweifel,  ob  sie  erst 
eben  jetzt  auf  Elektras  Weisung  in  Theben  einkehren,  um  den 
Kriegssturm  vorüberziehen  zu  lassen,  oder  schon  vorher  daselbst 
verweilten. 

Je  weniger  eine  wirklich  charakteristische  Darstellung  jedes 
Lokals  an  Hintergrund  und  Seitenkulissen  anzunehmen  sein  wird, 
desto  weniger  konnte  der  Dichter  sich  verpflichtet  halten,  eine  ferne 
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Örtlicbkeit,  wie  z.  B.  das  Lager  im  Aias  oder  Hekabe  und  Troerinnen, 
das  Haus  des  Neoptolemos  in  seiner  Lage  zu  Dodona  und  Delphi 
in  seinem  Verhältnis  zu  rechts  und  links  richtig  einzustellen.  Wie 
aber,  wenn  der  Schauplatz  ein  vielen  bekannter  war,  wie  Delphi, 
Theben,  selbst  Argos,  Mykene?  Ja  sollte  nicht  auch  von  entlegeneren 
Orten  wie  Pherai  in  Thessalien,  der  Mehrzahl  der  Athener  eine 
gewisse  allgemeine  Vorstellung  der  relativen  Lage  lebendig  gewesen 
sein.  Gestattete  doch  die  hellere  Luft,  die  vielen  leicht  erreichbaren 
Aussichtspunkte  jenen  noch  so  viel  mehr  in  der  Natur  lebenden 
Menschen  überhaupt  bessere  Orientierung  und  aus  dem  Leben, 
nicht  aus  Karten  und  Büchern  gewonnene  unmittelbare  Anschauung 
und  Vorstellung.  Beispiele  werden  am  besten  zeigen,  was  gemeint 
ist,  und  wie  der  konkrete  Einzelfall  etwa  mit  jener  regelmässigen 
Geltung  von  Rechts  und  Links  in  Widerstreit  geraten  konnte.  Die 
zunehmende  Berücksichtigung  auch  der  weiteren  Umwelt  beweist  ja 
doch,  dass  der  Dichter  dem  Publikum  in  dieser  Hinsicht  mehr  und 
mehr  zumutete  und  zutraute. 

Der  zweite  Ödipus  des  Sophokles  spielt  in  einer  Örtlichkeit, 
die,  dicht  vor  dem  Haupttor  Athens  gelegen,  der  Mehrzahl  der  Zu- 
schauer bekannt  sein  musste,  dem  Rosse-Hügel  KoXuuvög  ittttio«; 
TTTTÖiriq.  Unlängst  hat  man  einige  Merkmale  dieses  Lokals,  so 
namentlich  einen  Schacht  oder  Stollen  benutzt,  um  eine  genaue 
Vorstellung  von  dem  Schauplatz  des  Dramas  zu  gewinnen.  Jenen 
Schacht,  der  dicht  an  der  grossen  Strasse^  und  zwar  südlich  nach 
der  athenischen  Seite  zu  liegt,  für  den  Ort  der  Entrückung  des 
Ödipus  zu  halten  scheint  mit  des  Dichters  Schilderung  nicht  wohl 
vereinbar.  Und  wie  sollte  das  den  alten  Erklärern  entgangen  sein? 
Die  Spuren  alter  Grabung  nach  Kupfer,  die  jenen  bekannt,  mögen 
richtig  beobachtet  und  zur  Erklärung  des  xo^^köttouc;  öboq  57,  vgl. 
1591  gut  verwendet  sein.  Für  genauere  Bestimmung  der  Szenerie 
jedoch  sich  auf  so  unsichere  Einzelheiten  wie  die  Gruben  zu  stützen, 
statt  den  vielen  in  des  Dichters  Worten  und  dem  Gange  seiner 
Handlung  gegebenen  Winken  Gehör  zu  geben,  erscheint  nicht  der 
richtige  Weg.  Am  Hügel  vorbei  führte  von  Nord  nach  Süd  die 
grosse  Strasse  von  Theben  nach  Athen,  auf  der  Ödipus,  von  Antigone 
geführt,  an  dieser  letzten  Station  seines  Lebensirrweges  anlangt. 
Lief  diese  Strasse,  die  wir  durch  die  Orchestrazugänge  durchgehend 
zu  denken  haben,  an  der  Westseite  des  Kolonos  vorüber,  so  sah 
Antigone  wie  der  Zuschauer  Hügel  und  Hain  von  Westen  her,  hatte 
also,  wenn  sie  den  Hain  als  Skene  hinter  sich  nahm,  Theben,  für 
Ödipus  jetzt  Fremde,  rechts,  sah  Athens  Türme,  14,  24  nicht  ganz 
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nahe  zur  Linken,  der  Regel  gemäss.  Nun  wissen  wir  aber,  dass 
die  Strasse  östlich  vom  Hügel  lief:  Theben  und  Athen  tauschen 
also  die  Plätze,  regelwidrig  dies  an  die  linke,  jenes  an  die  rechte 
Seite  rückend.  Nur  so  lagen  aber  die  55  ff.  genannten  Heiligtümer, 
wie  der  Chorführer  505  weist,  der  Wirklichkeit  gemäss  jenseits  des 
Hains  TOUKeiGev  dXcrou(;.  Denn  die  Akademie,  deren  jene  einen  Teil 
bilden,  lag  für  den  Schauplatz,  östlich  des  Hügels,  hinter  diesem 
gegen  Südwesten,  das  eigentliche  Eumenidenheiligtum  also  im  Nord- 
westen, dieses  mehr  gegen  Theben,  jene  gegen  Athen  hin.  Von 
links  her  also,  von  der  Bühne  gesehn,  kommt  der  blinde  Greis 
ermüdet  durch  den  untern  Zugang  der  Orchestra  und  lässt  Antigone 
Umschau  halten.  Die  Türme,  die  sie  in  einiger  Entfernung  sieht, 
sind  Athen,  das  hörte  sie  von  Begegnenden.  Den  Hügel  am  Wege 
erkennt  sie  als  heiligen  nur  an  dem  stillen  Frieden  seines  reichen 
Baumschmucks;  von  Altären  Bildern,  gar  einem  Tempel  sagt  sie 
nichts.  Natürlicher  Fels,  offenbar  kein  isolierter  Block,  bietet  dem 
Müden  einen  Sitz,  wie  wir  schon  die  Perser  und  andre  sich  auf 
den  Rand  der  Bühnenerhebung  setzen  sahen.  Als  Antigone  schon 
gehen  will,  sich  zu  erkundigen,  kommt  auf  einem  der  oberen  Wege, 
dem  linken,  wie  wir  sehen  werden,  ein  Mann.  Denn  schon  allein  aus 
seinem  Wege  entnimmt  sie,  dass  er  ein  Bewohner  des  Ortes  ist. 
Käme  er  die  grosse  Strasse,  so  wäre  solcher  Schluss  unmöglich.  Viel- 
leicht is  es  sogar  der  506  genannte  Hüter  des  Eumeuidenheiligtums, 
Ab  geht  derselbe  dann  nicht  denselben  linken  Weg,  sondern  den 
rechten,  da  er  den  Bewohnern  des  jenseits  gelegenen  Gaus  und 
weiter  dann  Theseus  nach  Athen  Meldung  bringen  will.  Als  nach- 
her Ismene  auf  dem  Maultier  desselben  Wegs,  wie  Ödipus  und 
Antigone,  von  Theben  gekommen  ist,  und  auf  den  Rat  des  Chors 
den  Eumenideu  jenseits  des  Haines  zu  opfern  abgeht,  schlägt  auch 
sie  den  oberen  Weg  links  ein.  Denn  wie  dann,  als  dritter,  Kreon 
von  Theben  kommt,  um  Ödipus  mit  trügerischen  Worten  dahin 
zurückzulocken,  gewahrte  er  schon  vor  seinem  Auftreten  von  dem 
Hauptweg  Ismenen,  die  jenem  nicht  zu  fern,  an  der  andern  Seite 
des  Hügels  bei  ihrer  heiligen  Verrichtung  weilte.  Und  er  beeilte 
sich,  sie  als  Unterpfand  sogleich  in  Haft  zu  nehmen,  ohne  sie  indes 
mit  auf  die  Bühne  zu  bringen.  Ebenso  wie  der  linke  obere  Weg 
um  den  Hain  zu  den  Eumeniden  führte,  so  der  rechte  zum  Heiligtum 
und  Altar  Poseidons.  Um  die  Handlung  so  rasch  sich  abspielen  zu 
lassen,  führt  im  Drama  der  Zufall  oder  besondrer  Anlass  häufig 
Personen,  deren  Auftreten  erforderlich,  so  wie  so  schon  in  die  Nähe. 
So  war  auch  Theseus  schon  zum  Opfer  an  seines  göttlichen  Vaters 
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Altar  mit  grösserer  Mannschaft  im  Poseidonheiligtum  anwesend,  so 
dass  der  Bote  nicht  erst  von  Kolonos,  dem  Gau  weiter  nach  Athen 
zu  gehen  brauchte.  Von  Poseidon  kommt  dann  Theseus  das  erste 
Mal  551  und,  immer  wieder  zu  seinem  Opfer  zurückkehrend,  auch 
das  zweite  und  vierte  Mal  886  und  1500,  das  zweite  Mal  durch 
das  Geschrei  über  Kreons  Gewalttätigkeit  herbeigerufen.  Von 
Ismenens  Festnahme  hatte  er  dort  nichts  gehört.  Als  er  von  Ödipus 
nun  auch  Antigones  Entführung  vernommen,  bricht  er  selbst,  Kreon 
als  Geisel  mitnehmend,  direkt  zur  Verfolgung  auf  1041,  nachdem 
er  schon  897  seinen  beim  Poseidonsopfer  versammelten  Leuten 
Befehl  geschickt,  schleunigst  von  da  direkt  zum  Einigungspunkte 
beider  Wege  900  zu  eilen,  um  den  Entführern  den  Weg  abzuschneiden. 
Bei  diesem  Zusammentreffen  hörte  er  wohl  von  jenen,  die  vom 
Poseidon  herkamen,  dass  Polyneikes  sich  an  dessen  Asyl  nieder- 
gelassen, was  er  dem  Vater  schonend  beibringt,  nachdem  er  ihm 
zuvor  die  Töchter  zurückgegeben.  Auch  das  vierte  Mal  kommt 
Theseus,  durch  das  Geschrei  bei  den  Donnerschlägen  gerufen,  von 
seiner  Opferhandlung.  Zu  seiner  letzten  Ruhestätte  findet  der  Blinde 
durch  Inspiration  selbst  den  Weg,  geht  den  andern  ein  Führer 
voran.  Hier  wird  es  Gewissheit,  dass  der  linke  obere  Weg  durch 
den  eigentlichen  Eumenidenbereich  führt.  Denn  die  verschiedenen 
heiligen  Stätten,  die  dabei  von  dem  ortskundigen  Dichter  erwähnt 
werden,  haben  fast  alle  zu  den  Erinyen,  Tod  und  Unterwelt  Be- 
ziehung, und  der  Hügel  der  'Demeter  im  Grünen'  eux^oog,  von  dem 
sich  Ödipus  Wasser  zu  seiner  letzten  Reinigung  holen  lässt,  liegt 
ebenda  nördlich  vom  Kolonos;  und  zwischen  den  beiden  vorgenannten 
Strassen,  die  geeinigt  dann  nach  Theben  führten,  musste  ja  das 
Grab,  die  Stätte  der  Entrückung  des  Ödipus  liegen,  wenn  sie  ein 
Palladium  Athens  gegen  Thebens  Angriffe  werden  sollte.  Zweifel- 
los also  war  in  diesem  Drama  die  Regel,  dass  die  Bühne  Heimat 
und  Nähe  zur  Linken  haben  sollte,  der  allzubekannten  Wirklichkeit 
nachgestellt. 

Kaum  minder  bekannt  als  der  Kolonos  konnte  den  Athenern 
der  Schauplatz  von  Euripides  Schutzflehenden  sein,  das  Mysterien- 
heiligtum der  grossen  Göttinnen  von  Eleusis,  und  vielen  gewiss  auch 
der  delphische  Tempel,  vor  dem  sein  Ion  spielte.  In  beiden  gab 
sich  das  Ortsbild  nicht  so  einfach  wie  im  zweiten  Ödipus. 

Der  Tempel  von  Eleusis  war  so  belegen,  dass  die  Wege  nach 
den  drei  für  das  Drama  wichtigsten  Orten,  nach  Argos,  Theben, 
Athen,  seine  linke  Flanke  streiften.  Von  einem  Punkte  nicht 
weit  westlich   von  Eleusis  zweigte   sich  von   der  Strasse,    die    von 
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Athen  ost-westlich  zum  Peloponnes  führte,  der  Weg  nach  Theben 
gen  Norden  nahezu  im  rechten  Winkel  ab.  Die  Bühnenanlage 
zwang  den  Dichter,  zwei  dieser  drei  Wege  als  oberen  und  unteren 
an  die  eine  Seite  zu  legen.  Rein  topographisch  betrachtet,  wäre 
es  das  Richtigste  gewesen,  da  die  thebische  Strasse  erst  westlich 
von  Eleusis  abbog,  diese  beiden  als  Fernwege  an  die  linke  Seite 
zusammenzulegen.  Der  Weg  nach  Megara  hätte  dann,  nach  dem 
Ortsgefühl,  der  untere,  der  nach  Theben  der  obere  sein  müssen. 
Das  würde  jedoch  mit  der  Idee  des  Dramas  unvereinbar  gewesen 
sein,  nach  welcher  von  Anfang  an  und  hauptsächlich  Argos  und 
Theben  einander  feindlich  gegenüberstehn,  erst  sekundär  auch  Athen 
in  diesen  Gegensatz  hineingezogen  wird.  Entscheidend  ist,  dass 
die  durch  Theseus  Sieg  errungenen  Leichen  der  Sieben  von  Theben 
in  feierlichem  Zuge  auf  dem  Hauplwege  in  die  Orchestra  und  nach 
Adrasts  Leichenrede  nach  der  andern  Seite  durch  die  Orchestra 
hinausgebracht  werden,  ein  Stück  noch  des  Weges  nach  Megara, 
bis  zu  der  Stätte,  wo  sie  der  Sage  nach  verbrannt  sein  sollten.  Auf 
demselben  Wege  tragen  die  Knaben  der  Sieben,  die  sich  als  Nebeu- 
chor  unter  Adrasts  Führung  dem  Zuge  in  der  Orchestra  angeschlossen 
hatten,  der  Väter  Asche  in  Urnen  zurück  zu  den  Müttern,  die  mit 
ihren  Mägden  den  Chor  bildend  in  der  Orchestra  geblieben  waren. 
Also  bedeutet  der  Hauptweg  durch  die  Orchestra  die  Strasse  Argos — 
Theben,  auf  der  einst  die  sieben  Helden  ausgezogen  waren,  jetzt 
ihre  Leichen,  soweit  nötig,  d.  h.  bis  auf  Argeischen  Boden,  zurück- 
kehren. Ging  somit  der  untere  rechte  Weg  nach  Theben,  so  blieb 
für  Athen  nur  der  obere  rechte.  Und  dass  in  der  Idee  des  Dramas 
wirklich  Athen  und  Theben  beide  auf  einer,  und  zwar  der  rechten 
Seite  liegen,  geht  mit  Gewissheit  daraus  hervor,  dass,  als  Theseus, 
durch  seine  Mutter  für  die  Sache  der  Mütter  von  Argos  gewonnen, 
zum  zweiten  Mal  von  Athen  kommt,  er  seine  Truppen  an  dem  Wege, 
den  er  kam,  nahe  Eleusis,  beim  Kallichoron  genannten  Festplatz 
marschbereit  zurückliess  391,  so  dass  er,  nach  Abbruch  der  Ver- 
handlungen mit  Theben  584,  jenen  auf  dem  oberen  Wege  rechts 
nur  den  Befehl,  vorzugehn,  zukommen  lässt,  selbst  aber  auf  dem 
unteren  R  direkt  aufbricht,  gewiss,  mit  jenen  bald  zusammenzutreffen. 
Das  hatte  Sophokles  im  Kol.  Ödipus  nachgemacht,  wie  wir  S.  570 
sahen.  Auch  in  den  Schutzflehenden  also  liegen,  topographischer 
Wahrheit  zu  Liebe,  Athen  und  Theben  rechts,  links  dafür  Argos 
unten  L,  Eleusis  oben  1,  während  nach  dem  regulären  Gegensatz 
Athen  und  Eleusis  auf  die  Heim-,  Argos,  Theben  alif  die  Fremd- 
seite gehörten.     Damit    sind    im   Stücke   allen   Personen    die  Wege 
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bestiQimt.     Ipbis  kam  aus  Eleusis  1  und  geht  dahin  zurück.     Über 
den  Anfang  ist  später  zu  sprechen. 

Im  Ion  ist  der  Gegensatz  von  Delphi  und  Athen  gegeben. 
Die  Orchestra,  der  Platz  vor  dem  Tempel  müsste  nach  PoUux  Regel 
das  nahe  Delphi  links,  das  ferne  Athen  rechts  vom  Tempel  haben. 
Jeder  Kenner  Delphis  musste  dagegen  die  von  dem  östlichen  Athen 
herkommende  Strasse  unterhalb  des  Tempels^  nicht  oberhalb,  vorüber- 
fiihrend  decken,  also  dass  vielmehr  Athen  links,  Delphi  rechts  lag. 
Eine  Drehung  des  Tempels  dergestalt,  dass  nicht  die  Flanke,  sondern 
die  Front  den  Hintergrund  bildete,  war  hier  so  gut  wie  in  Eleusis 
nötig.  Vom  Doppelgesicht  bibujua  TrpöcruuTTa  189  war  so  wenigstens 
eines,  andernfalls  keines  sichtbar.  Die  vom  Chor  gesehenen  Skulp- 
turen anderswo  als  am  Tempel  zu  denken,  ist  ja  ausgeschlossen. 
Die  Tempelterrasse  mit  ihrem  Altar  ist  die  Bühne.  Von  links  her,  L, 
kommen  nacheinander  der  Chor,  Kreusa,  Xuthos,  der  sich  in  Lebadea 
beim  Trophoniosorakel  aufgehalten  hatte.  Das  Quellwasser  wird 
Ion,  wenn  er  es  nicht  bloss  in  die  Reinigungsbecken  eingiessen  will, 
auf  dem  oberen  linken  Wege  holen  435.  Kreusa,  von  ihrem  Manne 
angewiesen,  so  lange  er  Apollo  in  seinem  Heiligtum  zu  befragen 
habe,  die  (andern)  Götter  an  ihren  Altären  um  günstige  Wendung 
zu  bitten ,  wird  dazu  wohl  aus  dem  Apolloheiligtum  in  die  Stadt 
gehn  müssen.  Auch  Ion  geht  nachher  mit  Xuthos  zur  Stadt;  sie 
müssen  aber  von  Kreusa  fern  gehalten  werden,  und  da  Xuthos 
nach  1125  nach  oben  will,  auch  Ions  Festzelt  im  oberen  Stadtgebiet 
am  ehesten  geeigneten  Platz  fände,  so  werden  sie  r  abgegangen 
sein.  Wirklich  sahen  wir  schon,  dass  Kreusa  mit  dem  Alten  aus 
der  Unterstadt  durch  R  zurückkommt;  und  wie  sie  nochmals  sich 
zu  den  Gastfreunden  in  der  Stadt  zurückbegibt,  geht  der  Alte  den 
oberen  Weg  r  zum  Zelte. 

Danach  nun  Rhesos,  wichtig  als  Werk  keines  der  drei  Grossen, 
eines  zwar  nicht  ganz  talentlosen  —  mau  vergleiche  den  Traum  des 
Wagenlenkers  781  —  aber  doch  noch  recht  jugendlichen  Dichters. 
Auch  die  Inszenierung  dürfte  für  die  Zeitbestimmung  stark  in  Betracht 
kommen.  Aus  dieser  selbst  ergibt  sich  unmittelbar,  dass  eine  all- 
gemeine Vorstellung  von  der  Lage  Ilions  zum  Meer,  zum  Idegebirge 
dem  Dichter  gegenwärtig  ist  und  von  ihm  vorausgesetzt  wird.  Die 
Dramatisierung  des  zehnten  Buches  der  Ilias  spielt  vor  dem  Zelt 
Rektors,  in  dem  Lager,  das  die  Troer  am  Abend  ihres  Sieges  in 
der  Ebene  zwischen  Troja  und  dem  Griechenlager  aufgeschlagen 
haben.  Denkt  man  sich  das  Zelt  Hektors  mit  der  Front  dem  im 
Norden  gelagerten  Feinde  zugekehrt,   so  liegt  hier  nun,   anders  als 
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in  den  letztbesprochenen  Dramen,  vielmehr  der  Regel  gemäss,  rechts 
die  Gegend,  von  wo  das  thrakische  Hilfsheer  heranziehend  gedacht 
wird.  Auf  dieselbe  Fremdseite  gehört  aber  natürlich  auch  das 
Griechenlager,  wenigstens  der  Weg  dahin,  und  eine  ganz  allgemeine 
Ortsvorstellung,  eine  gewisse  Gefühlstopographie  konnte  dann  nicht 
wohl  umhin,  den  unteren  rechten  Weg,  den  wir  nun,  weil  normal, 
wieder  F  nennen  wollen,  zum  Griechenlager,  den  oberen  f  zu  den 
Thrakern  führend  zu  denken.  Das  würde  seine  Schwierigkeiten 
haben,  wenn  das  Schimmelgespann  des  Thrakerkönigs  den  Zu- 
schauern vor  Augen  käme.  Dass  es  das  nicht  tut,  darf,  obgleich 
das  auch  andre  Gründe  haben  kann,  doch  als  Bestätigung  dienen. 
Einen  Beweis,  dass  die  Griechen  und  die  anrückenden  Thraker 
beide  an  der  Fremdseite  sind,  gibt  die  Meldung  des  Hirten  vom  Heran- 
nahen der  Thraker:  die  Hirten  des  Gebirges,  sagt  er,  hätten  anfangs 
gemeint,  das  Lärmen  des  Kriegsvolks  rühre  von  den  Griechen 
her.  Die  allgemeine  Vorstellung  jener  Gegenden  konnte  nun  füglich 
nicht  gut  anders  als  den  Griechen  den  nördlicheren,  den  Thrakern 
den  südlicheren  Weg  zuteilen.  Um  so  mehr  als  auf  der  Heimseite 
der  Weg  zum  Troerlager  von  selbst  dem  Griechenlager  F  gegen- 
über aus  der  Orchestra  hinausführt  H,  der  nach  Hion  selbst  durch  h. 
Zwischen  H  und  F  im  Norden  liegt  das  Schlachtfeld  des  nächsten 
Tages,  zwischen  f  und  h,  südlich  im  Rücken  des  Zeltes  die  Ver- 
bindung zwischen  dem  Thrakerheer  und  Troja,  bezw.  dem  Lager 
der  Troer.  Von  F  kommt  zuerst  der  Chor,  die  Wachmannschaft, 
Hektorn  die  Bewegung  im  Griechenlager  zu  melden,  von  der  andern 
Seite,  vielleicht  h  und  H  Aeneas  und  andre  Troer,  darunter  Dolon, 
der  dann,  um  sein  Wolfsfell  zu  holen,  über  li  nach  Troja  geht,  um 
danach  nicht  über  den  Schauplatz,  sondern,  ungesehn,  aussen  um 
das  Troerlager  zum  Griechenlager  zu  gelm.  Von  f  kommt  weiter 
erst  der  Hirte,  später  Rhesos  zu  Fuss,  und  mit  ihm  geht  Hektor 
nach  H  ab,  ihm  seinen  Platz  abseits  von  den  Troern  mehr  gegen 
die  Griechen  anzuweisen.  Allerdings  behauptet  später  der  Wagenlcnker 
des  ermordeten  Rhesos,  um  seine  Beschuldigung  Hektors  zu  begründen, 
die  Troer  hätten  zwischen  ihnen  und  den  Griechen  gelagert  896. 
Das  soll  aber  nur  blinde  Leidenschaft  sein:  Hektor  selbst  hatte 
Rhesos  vergebens  524  ermahnt,  wohl  auf  ihrer  Hut  zu  sein,  ihn 
iiuch  auf  Dolons  Rückkehr  vorbereitet,  der  also  eher  zu  ihnen  als 
zu  den  Troern  kommen  musste.  Die  Thrakerscharen  gehn  natürlich 
aussen  herum,  wenn  Dolon  im  Norden  ging,  sie  im  Süden.  Bei 
Rhesos  Ankunft  ist  das  Aussenherumführen  der  Rosse  leichter  zu 
erklären,  als  später,  wo  der  Dichter,  um  die  Rosse,  welche  die  Chor- 
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regle  vielleicht  Dicht  lieferte,  zu  sparen,  besonderer  Vorspiegelung 
bedarf.  Als  Hektor  mit  Rhesos  abgegangen,  erfüllt  der  Chor  zu- 
nächst noch  des  Feldherrn  Gebot,  zu  wachen  und  Rhesos  zu  erwarten^ 
bis  die  Hoffnung  auf  dessen  Wiedererscheinen  schwindet.  Da  gehen 
sie  ab,  um  Ablösung  zu  holen.  Als  nun  der  Schauplatz  leer,  kommen 
natürlich  von  F  Odysseus  und  Diomedes,  die  Dolon  bereits  abfingen 
und  erschlugen,  nachdem  sie  die  Losung  und  das  Kennzeichen  von 
Rektors  Zelt  erfragt  hatten.  Hektor  finden  sie  ja  nicht,  aber  durch 
Athena  von  Rhesos  Ankunft  unterrichtet,  gehn  sie,  ihn  zu  erschlagen 
nach  H  ab.  Damit  die  Bühne  nicht  leer  bleibe,  kommt  Paris, 
natürlich  von  links,  aber  nicht  durch  H,  wo  er  ja  Odysseus  und 
Diomedes  begegnet  wäre,  sondern  über  li,  wo  so  gut  wie  an  f 
zunächst  weitere  Zelte  zu  sehn  oder  zu  denken  sind.  Von  Athena, 
die  sich  für  Aphrodite  ausgibt  —  das  Ganze  spielt  vorgeblich  im 
Dunkel  der  Nacht  —  beruhigt,  geht  er  desselben  Wegs  zurück, 
und  nun  kommt  von  H  der  Chor,  die  Ablösung  hinter  den  sich 
zurückziehenden  Griechen  Odysseus  und  Diomedes  her.  Diese 
mussten,  da  die  Troer  aufmerksam  geworden  waren,  sich  eiligst 
davon  machen.  Das  rief  ihnen  noch  Athena  zu  und  teilt  dem  Zu- 
schauer zugleich  mit,  was  die  flüchtenden  zwei  Helden  mitzuteilen 
nicht  Zeit  hätten:  nicht  allein  dass  Rhesos  erschlagen  liege,  sondern 
auch  die  Versicherung,  dass  die  Rosse  gewonnen  seien  ittttoi 
i'e'xovTai  —  das  ist  jener  freilich  etwas  unbestimmte  Kunstgriff,  die 
Rosse  ungesehen  ins  Griechenlager  zu  spielen,  als  ob  sie  irgendwo 
draussen  direkt  von  H  nach  F  hinüberspediert  wären,  wo  Odysseus 
und  Diomed  sie  hernach  mitnähmen,  nachdem  sie  der  verfolgenden 
Wache,  über  die  Orchestra  tappend,  mit  Angabe  der  Losung  glücklich 
entkamen,  vorgeblich  in  Verfolgung  der  Mörder  des  Rhesos.  Das 
Weitere,  das  Auftreten  von  Rhesos  verwundetem  Wagenlenker  von  H, 
Hektors  von  h  versteht  sich  von  selbst. 

Ein  sehr  deutliches  Beispiel  der  Verbindung  zwischen  den 
Seitenwegen  nicht  über  den  Schauplatz,  sondern  aussen  herum 
bieten  die  Troerinnen,  die  vor  den  Zelten  Agamemnons  also  im 
Zentrum  des  Griechenlagers,  zwischen  Troja  auf  der  einen,  dem 
Meer  und  den  Schiffen  auf  der  andern  Seite  spielen.  Da  Trojas 
Mauern  irgendwo  im  Bühnenhintergründe  sichtbar  sind,  hat  man  die 
Ebene  in  der  Gegend  der  Orchestra  zu  denken.  Von  Ilion  kam  568 
Andromache  mit  ihrem  Söhnchen  in  die  Orchestra  gefahren,  wo  sie 
längere  Zeit  mit  Hekabe  spricht,  bis  706  ein  Herold  von  der  Lager- 
und Meerseite  her  kommt,  ihr  Astyanax  abzunehmen  und  zum  Todes- 
sturz nach  Troja   zurückzubringen  789.     Andromache   fährt  weiter. 
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Nach  der  Helenaszene  kommt  der  Herold  mit  der  Knabenleiche  in 
Hektors  Schilde  wieder,  doch  nicht  von  Troja  her,  sondern  von  den 
Schiffen  1123  und  mit  Aufträgen  Andromaches.  Er  weist  auch  den 
Weg,  den  er  nahm,  indem  er  auf  den  Skamander,  natürlich  in  der 
Ebene  hiuzeigt  1151,    wo    er  die  Leiche  beiwege  gewaschen  habe. 

Ist  hiermit  an  Beispielen,  sowohl  solchen,  wo  das  poetische 
Ortsbild  sich  der  Regel  des  Pollux  fügte,  als  solchen,  wo  das  Gegen- 
teil vorzuliegen  schien,  die  Einrichtung  der  erhöhten  Bühne  mit  ihren 
jederseits  zwei  Zugängen  von  aussen  zu  anschaulicher  Gewissheit 
erhoben,  so  sind  doch  die  Beweise  damit  keineswegs  erschöpft. 
Selbstverständlich  muss  das,  was  wirklich  existiert  hat,  noch  mehr 
Spuren  hinterlassen  haben.  So  lässt  sich  z.  B.  die  Zweiheit  der 
Wege  nach  einer  Seite  hin  auch  sonst  noch  mit  mehr  oder  weniger 
Gewissheit  erkennen. 

In  der  Andromache  liegt  es  nahe  auf  der  Heimseite  von  dem 
grossen  unteren  Weg,  auf  dem  der  Chor  einzieht,  den  oberen  zu 
unterscheiden,  auf  dem  die  Magd  ausgeht,  möglichst  uugesehn  Peleus 
Nachricht  zu  bringen;  auf  dem  dann  auch  der  Altköuig  selbst  zwei- 
mal eintrifft.  Sicherer  noch  scheiden  sich  hier  auf  der  Fremdseite 
der  Weg  nach  Sparta,  auf  dem  erst  Menelaos  746,  später  1008 
Orest  mit  Hermione  abzieht,  von  dem  nach  Delphi,  auf  dem  Orest 
ankam,  ohne  etwa  Menelaos  zu  begegnen,  und  wo  zuletzt  der  Zug 
von  Neoptolemos  Leuten  mit  dessen  Leiche  einzieht.  Ist  dies 
naturgemäss  der  grössere  untere  Weg,  so  jenes  der  minder  öffent- 
liche obere. 

Ebenso  stehn  in  der  Alkestis  den  bereits  S.  561  unterschiedenen 
Wegen  der  Fremdseite  auch  auf  der  Heimseite  zwei  gegenüber:  auf 
dem  unteren  öffentlichen  kommt  der  Chor,  auf  dem  oberen  der 
Vater  Admets,  seine  Grabgeschenke  für  Alkestis  zu  bringen. 

In  der  Taur.  Iphigenie  kommen  Orest  und  Pylades  zur  ersten 
Umschau  von  der  Fremdseite,  und  gehn  notwendigerweise  ebendahin 
wieder  ab,  jedoch  nicht  auf  demselben  Wege,  gerade  so  wie  in 
Sophokles  Elektra.  Denn  um  den  Ankerplatz  ihres  Schiffes,  von 
dem  sie  zuerst  herkamen,  nicht  zu  verraten,  wollen  sie  weitab  von 
da  diriJuGev  108  in  einer  Grotte  der  Küste  sich  verstecken.  Dies  ist 
offenbar  die  Stelle,  wo,  wie  Thoas  1196  sagt,  das  Meer  dem  Tempel 
nahe  ist,  wie  es  in  früher  Zeit  auch  dem  Artemistempel  in  Ephesos 
nahe  gewesen  war.  Eben  diese  Stelle  ist  es  dann  augenscheinlich, 
wo  die  Hirten  die  Freunde  in  der  Grotte  erblicken,  und  sich  ihrer 
schliesslich  bemächtigen.  Die  andre  Stelle  ist  es,  wohin,  eben  zum 
Schiffe,    später    der   grosse    zeremoniöse   Zug:    Iphigenie   mit    dem 
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Götterbilde,  den  vermeintlichen  und  den  wirklichen  Opfern  sich 
bewegt.  Deutlich  also  wieder  ein  grosser  öffentlicher  Weg  durch 
die  Orchestra  und  ein  heimlicherer  von  der  Bühne.  Können  wir 
zweifeln,  dass  ebenso  auf  der  Heimseite  sich  unterscheiden  der  des 
Choreinzugs  und  derjenige,  auf  dem  Thoas  erscheint.  Auf  einem  dieser 
beiden  kommen  auch  die  Hirten  mit  den  Gefangenen,  die  sie  nach  333 
erst  zum  Könige,  also  hinter  dem  Tempel  herum  auf  die  Stadtseite 
brachten,  und  von  da  voraufeilend  mit  der  ersten  Meldung  der  eine  Hirt. 

Hippolytos  mag  das  erstemal  mit  seinen  Jägern  von  f  oder  F 
kommen.  Ab  aber  gehen  die  Leute  schw^erlich  in  eine  der  Haupttüren, 
eher  über  h  ins  Nebenhaus  (vgl.  S.  567);  Hippolytos  dagegen  geht 
ins  Haus;  erst  später  will  er  es  meiden,  bis  zur  Rückkehr  des 
Vaters,  und  geht  nach  li  ab,  um  ebenda  wiederzukommen,  nachdem 
Theseus  wohl  gegenüber  von  f  her  aufgetreten  war. 

In  den  Herakleiden  kommen  Demophon  und  Akamas,  die  Könige, 
wie  der  Chor  von  der  Heimseite,  dieser  natürlich  durch  H,  jene 
eher  h,  um  danach,  den  Unterschied  zu  markieren,  sich  durch  H 
zum  versammelten  Volke  zu  begeben. 

Ebenso  geht  in  Aul.  Iphigenie  nach  542  Agamemnon  gleich- 
zeitig mit  Menelaos  ab,  beide  nach  derselben  Seite,  aber  augen- 
scheinlich auf  verschiedenen  Wegen:  Menelaos  offen  durchs  Lager 
dva  cTTpaiöv,  um  Klytämestras  Berührung  mit  dem  Heere  zu  verhüten, 
damit  sie  ja  nicht  irgendwelche  Kunde  von  dem  Anschlag  erhalte; 
-Agamemnon  geheimer,  um  sich  mit  Kalchas  zu  beraten. 

Auch  im  Satyrspiel,  dem  Kyklopen  scheiden  sich  deutlich 
genug  zwei  Wege  der  Land-  und  zwei  der  Seeseite  —  ob  man,  wie 
im  Philoktet  oder  Prometheus,  lieber  diese  oder  jene  als  Heim-  oder 
Fremdseite  ansehen  will,  ist  Nebensache.  Von  der  Landseite,  sagen 
wir  H,  kommt  der  Chor,  wie  üblich  in  die  Orchestra.  Stände  51 
das  'herunter  (den  tauigen  Hügel),  wie  Wilamowitz  übersetzt,  im 
griechischen  Text,  so  kämen  die  Satyrn  von  der  Höhe  über  li.  Da 
es  nicht  im  Text  steht,  werden  wir  unter  der  Anhöhe  kXitu^  viel- 
mehr die  Bühne,  95  ixa^oq  verstehn.  Überlassen  doch  die  Satyrn 
das  Eintreii)en  der  Geissen  in  die  Höhle  andern  83.  Auf  dem 
oberen  Weg,  dem  Herren  weg,  wie  wir  gleich  noch  deutlicher 
sehen  werden,  steigt  der  Kyklop  selber  herab.  Von  der  andern 
Seite  dagegen  kommt  Odysseus  mit  Begleitern:  weil  vom  Meere 
herauf,  den  untern  Weg,  auf  dem  sie  mit  Silen  und  Satyrn,  nach 
der  Blendung  des  Unholds,  auch  wieder  abziehn,  während  dieser 
wieder  den  oberen  nimmt,  jetzt  aber  den  an  der  Meerseite,  weil  er 
ja  mit  Felsblöcken  nach  den  Abfahrenden  werfen  will. 
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Schon  gilt  es  nicht  so  sehr  die  oberen  Ausgänge  der  Bühne 
noch  weiter  nachzuweisen,  als  ihren  Sondergebrauch  gegenüber  den 
untern,  wie  er  bei  Aeschylus  noch  wenig,  mehr  schon  bei  Sophokles, 
am  meisten  bei  Euripides  bemerkbar  wird,  zu  erkennen,  bezw.  zu 
vermuten.  Sicherer  unterscheiden  sich  die  Wege  nach  der  Lage 
der  Orte  und  Ziele. 

In  den  Persern  und  Grabspenderinnen  setzt  Aeschylus  das 
Königsgrab  noch  an  den  Vorplatz  des  Hauses.  Sophokles  in  der 
Elektra,  Euripides  in  Elektra  und  Orest  rückten  es,  wie  sich  zeigte, 
an  den  oberen  Aussen  weg,  im  letzteren  an  die  Stadtseite,  in  den 
beiden  ersteren  an  die  Landseite,  und  unverkennbar  ist,  dass  der 
Weg  dahin  kein  öffentlicher  war.  Das  Familiengrab  ist  es  ja  auch, 
wo  Kreon  Antigone  lebendig  zu  begraben  befiehlt  868,  894 ff.  Die 
gleiche  oder  ähnliche  Konstruktion  war  zwar  auch  für  Quellhäuser, 
Vorratskammern  (Keller),  Schatzhäuser  wie  für  Gräber  üblich,  hier 
mit  horizontalem,  dort  mit  vertikalem  Zugang  und  Verschluss,  aber 
dass  Autigones  Verliess  nicht  etwa  nur  in  übertragenem,  sondern 
in  eigentlichem  Sinne  Grab  ist,  sagen  774,  885,  920,  1069  und  vor 
allem  1215  unwidersprechlich.  Auch  dies  befindet  sich  auf  der 
Fremdseite,  an  derselben,  wo  Polyneikes  unbestatteter  Leichnam 
den  Vögeln  zum  Frasse  liegt.  Von  einem  Platze  geht  ein  Weg 
zum  andern:  als  Kreon  1114,  durch  Teiresias  erschüttert,  seine 
Fehler  gut  zu  machen  eilt,  kommt  er  zuerst  zum  Hochfeld,  axpov 
irebiov,  wo  der  Tote  liegt,  von  da  weiter  zu  dem  Kuppelgrabe, 
wie  wir  es  heute  nennen  dürfen.  Da  beides  ausgeschlossen  ist, 
sowohl  dass  der  Weg  zum  Familiengrabe  an  dem  Leichenfeld  vorüber- 
führte, als  auch  dass  Kreon,  ehe  er  zur  Leiche  gelangte,  das  Grab 
passierte,  bleibt  als  einzige  Möglichkeit,  dass  das  Grab,  wie  jene 
andern  Fürsteugräber  an  dem  oberen,  dem  Hauswege,  gedacht  wird, 
das  Feld  näher  dem  untern  Wege  F,  doch  wegen  251  nicht  un- 
mittelbar an  der  Strasse.  Bei  Sophokles  blieb  der  Tote,  anders  als 
in  den  Sieben  und  den  Phönizierinnen,  liegen  wo  er  gefallen  war, 
also  in  der  Nähe  eines  der  sieben  Tore,  d.  i.  des  Hauptwegs  F. 
Als  Haimon  auftrat,  dem  Vater  Vorstellungen  zu  machen,  kam  er 
aus  der  Stadt,  wie  seine  Worte  691  ff.  zeigen;  mit  dem  Vater  zer- 
fallen, geht  er  im  höchsten  Zorn  dahin,  wo  ihn  der  Vater  nie  wieder- 
sehu  werde,  also  sicherlich  nach  der  Fremdseite.  Welchen  Tod 
Antigone  sterben  sollte,  hatte  Kreon  damals  noch  nicht  beschlossen  : 
sein  Zorn  drohte  760,  sie  auf  der  Stelle  vor  Haimons  Augen  zu 
töten.  Gleich  Aias  wird  auch  Haimon  einsamen  Weg  gesucht  haben, 
also  f  über  das  Grab  hinaus.     Antigones  letzte  Klage,  ehe  sie  sich 
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den  Tod  gab,  hat  ihn  zu  spät  zurückgerufen,  wie  danach  sein  Weh- 
geschrei  1206  beim  Anblick  der  Erhängten,  den  Vater. 

Die  Einsamkeit  und  Stille  der  oberen  Wege  im  Gegensatz 
zur  Belebtheit  der  grossen  öffentlichen  Strassen  unten  trat  schon 
mehrfach  hervor.  Damit  erst  fällt  Licht  auf  eine  dunkle  Stelle  in 
Sophokles  Trachinierinnen.  Deren  Handlung  bewegt  sich  zwischen  H 
Trachis  am  Fusse  des  Zeus  geheiligten  Oetabergs,  als  Wohnsitz  von 
Herakles  Familie^  und  F  dem  gegenüber,  jenseits  des  Sundes,  ge- 
legenen Euböischen  Vorgebirge  Kenaion,  der  letzten  Station  von 
Herakles  langer  Unternehmung.  Er  selbst  will  dort  noch  Zeus  ein 
grosses  Opfer  bringen,  sandte  aber  Lichas  mit  seiner  Beute,  den 
gefangenen  Frauen,  darunter  die  schöne  Königstochter  Jole,  voraus. 
Dieser  Teil  eines  Triumphzuges,  nach  siegreichem  Gelingen,  nimmt 
naturgemäss  den  öffentlichen  Weg:  wir  hören  von  der  Menge  neu- 
gierigen Volkes,  die  ihn  umdrängt  und  den  Herold  mit  Fragen  auf- 
hält. Wie  wird  es  erst  sein,  wenn  der  siegreiche  Held  selbst  erscheint. 
Doch  der  wird  durch  das  vergiftete  Festgewand,  das  ihm  die  betörte 
Gattin  arglos  gesandt  hatte,  fast  zu  Tode  gemartert,  und  seines 
Schmerzensgeschreis  auf  dem  menschengefüllten  Festplatz  sich 
schämend,  beschwor  er  den  Sohn,  ihn  so  rasch  wie  möglich  fortzu- 
schaffen, dahin  wo  niemand  ihn  sähe.  Nachdem  er  den  Traus- 
port des  Todwunden  angeordnet  hatte,  war  der  Sohn  vorausgeeilt, 
und  als  nun  der  Chor  die  Träger  kommen  sieht  964,  fragt  er  klagend 
Eevuuv  . . .  eHö)iiXo^  r\be  rxq  ßd(Tiq  irä  b'  au  cpopei  viv,  'wohin  trägt  ihn 
der  Fremden  menschenmeidender  Schritt':  werden  diese  Worte 
nicht  ohne  weiters  durch  den  Gegensatz  jenes  menschenumdrängten 
klar?  Wer  kann  zweifeln,  dass  der  trauervolle  Zug,  dem  auf  der 
Bühne  Hyllos  und  Jole  sich  anschliessen,  auf  dem  oberen  Wege  der 
andern  Seite  zum  Oeta  hin  sich  weiterbewegt? 

Die  Einsamkeit  eprmia  öboO,  die  hier  gesucht  wird,  ist  auch 
in  Phthia  nur  am  oberen  Wege  denkbar  und  gibt  Andromache  752 
vielmehr  Grund  zur  Besorgnis,  als  Peleus,  der  sie  aus  Menelaos 
Banden  befreit  hat,  mit  ihr  und  ihrem  Kinde,  ohne  andre  Begleitung 
nach  seiner  Wohnung  gehn  will:  sie  fürchtet,  Menelaos  und  seine 
Leute  könnten  ihnen  unterwegs  auflauern  und,  allein  wie  sie  seien, 
Gewalt  brauchen.  Dass  sie  denselben  Weg  einschlagen,  den  Menelaos 
nach  Sparta  nahm,  wird  man  daraus  nicht  folgern,  wohl  aber,  dass 
es  nicht  die  grosse  Strasse  ist,  auf  welcher  der  Chor  einzog. 

Die  Heimlichkeit  seines  Weges  betont  auch  Herakles  in  der 
Tragödie  des  Euripides,  die  seinen  Namen  trägt  595.  Er  kam  den 
Seinen  ein  unverhoffter  Retter.  Sein  Vater  fürchtet  jedoch  für  den  Sohn 
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von  dessen  Gegnern  in  Theben,  wenn  sie  ihn  kommen  sahen. 
Herakles  verachtet  solche  Bedenken,  sagt  aber  zu  des  Vaters  Beruhigung, 
er  sei,  durch  ein  Omen  gewarnt,  ungesehen  Kpuqpioq  hereingekommen. 
Er  hatte  also  die  Wahl  zwischen  öffentlichem  und  geheimem 
Wege,  und  nicht  richtig  war  es,  das  Nichtgesehensein  durch  die  Lage 
des  Hauses  an  sich  schon  gegeben  zu  glauben.  Selbstverständlich 
kam  Herakles  von  der  Fremdseite,  und  auf  dieser  scheiden  sich, 
auch  nach  ihren  Zielen,  zwei  Wege:  der  von  und  nach  Hermion 
und  der  von  Athen;  und  soviel  Vorstellung  von  der  Lage  dieser 
Orte  musste  wohl  jeder  Athener  haben,  dass  wer  von  Theben  nach 
dieser  Richtung  blickte,  den  Peloponnes  rechts,  Athen  links  sah. 
Es  musste  also  bei  Inszenierung  des  Herakles  der  Weg  von  Athen, 
auf  dem  1163  Theseus  anlangt,  der  untere  rechts,  der  von  Hermion 
der  obere  sein.  Von  Hermion  aber  kommt  Herakles  514,  wo  er 
den  Kerberos  Hess,  und  ebendahin  muss  ihn  am  Schluss  Theseus 
begleiten  und  den  Hund  zu  Eurystheus  bringen  helfen,  ehe  beide 
Freunde  nach  Athen  gehn  können.  In  der  Tat  kann  nur  der  obere 
Weg,  also  der  von  Hermion,  auf  dem  Herakles  zuerst  erschien,  zu- 
gleich den  Charakter  des  heimlichen  haben.  Den  oberen  Weg  wird 
also,  als  den  heimlichen,  auch  der  Späher  in  den  Sieben  gehn, 
während  Eteokles  mit  ihm  zusammen  dann  den  Hauptweg  nimmt. 
Den  oberen  wohl  auch  Menoikeus  in  den  Phönizierinnen,  da  er  sich 
für  die  Stadt  zu  opfern  geht  1003.  Mit  seiner  Leiche  kommt  1310  Kreon, 
ohne  Wissen  von  dem,  was  auf  dem  Schlachtfeld  vorging, 
und  was  gleich  nach  Kreon,  auf  dem  unteren  Wege  kommend,  der 
Bote  berichtet. 

Euripides  Hekabe  spielt  vor  einem  Teil  von  Agamemnons  Zelten, 
die  die  Mitte  des  Lagers  einnehmen.  Je  nachdem  man  den  Helle- 
spont  vor  oder  hinter  den  Zelten  denkt,  kann  Thrakien,  die  Fremde, 
links  oder  rechts  liegen :  um  sie  der  Regel  gemäss  rechts  zu  haben, 
mtissten  die  Zelte,  die  Skene  das  Meer  hinter  sich  haben.  Aga- 
memnons persönliches  Zelt  stände  dann  links,  ebenso  das  Grab 
Achills  —  der  dazwischen  flutende  Hellespont  ist  so  gut  wie  nicht 
vorhanden.  Uns  gehen  hier  nur  die  zwei  Wege  der  Fremdseite  an. 
Auf  beiden  schickt  Hekabe  ihre  alte  Magd  aus:  609,  um  Wasser 
aus  dem  Meer  zu  holen,  Polyxenas  Leiche  zu  waschen;  889,  allem 
Anschein  nach  eben  dieselbe  Magd,  um  Polymestor,  den  Thraker, 
zu  holen.  Auf  diesem  letzteren  Wege  erbittet  Hekabe  von  Agaraemnoo 
ein  Geleit  durchs  Lager;  auf  dem  andern  geht  die  Alte  allein: 
offenbar  ist  also  dieser  der  obere,  jener  der  untere  öffentliche.  Wir 
sehen  da    zugleich,   dass,    wenn    der  obere  Weg   rechts  zum  Meere 
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führt,  die  vorher  bestimmte  Orientierung  der  Skene  mit  dem  Meere 
im  Rücken  sieh  bestätigt.  Man  wird  aber  nichtsdestoweniger  an 
der  linken  Seite  keine  Schwierigkeit  finden,  auch  den  öffentlichen 
Lagerweg  der  Heim-Seite  zu  Achills  am  Hellespont  gelegenem 
Grabe  führen  zu  lassen.  —  In  der  Helena  stehen  sich  Land-  und  See- 
seite des  ägyptischen  Schauplatzes  gegenüber.  Von  dieser  kommen 
nacheinander  (Teukros)  Menelaos  und  sein  alter  Schiffsmann,  ersterer 
wie  er  415  sagt,  die  Menschen  meidend  öxXov  eiaTiecTeTv  ricrxuvöjuriv 
sein  Elend  kputttuuv,  also  wie  Herakles  bei  Sophokles  und  Euripides : 
anders  der  Alte,  der  seinen  Herrn  überall  Träcrav  TrXavriGeic;  x^ova 
suchte  597. 

Steht  damit  der  verschiedene  Charakter  der  oberen  und  der 
unteren  Wege  fest,  fest  auch,  dass  sie  daneben  noch  verschiedene 
Richtung  haben,  und  nach  verschiedenen  Ländern  und  Städten 
führen  können,  so  hängt  damit  eng  zusammen  nun  auch  ein  ver- 
schiedener Gebrauch  der  oberen  und  der  unteren  Wege.  Zeigten 
sich  doch  schon  in  nicht  wenigen  Beispielen  die  oberen  als  mehr 
zur  Skene,  d.  h.  zu  Tempel,  Haus,  selbst  zur  Höhle  gehörig,  wie 
der  aTißo(;,  der  zur  Rechten  von  Philoktets  Höhle  in  die  Insel  führte, 
ganz  allein  von  dem  wunden  einsamen  Helden  begangen  war.  Es 
scheint  also  ganz  natürlich,  die  oberen  Wege  von  den  Fürsten  und 
ihren  Angehörigen  betreten  zu  sehen.  Wenn  Danaos,  wie  S.  550  an- 
genommen wurde,  sogleich  auf  dem  oberen  Wege  den  Götterhügel 
betrat,  hatte  es  auch  den  Zweck  der  Ausschau;  für  Pelasgos,  den 
Herrn  des  Landes,  war  es  der  Weg  auf  die  Trpujuva  TroXeuu^,  den 
ihm  gebührenden  Platz.  Auf  demselben  Weg  kommt  von  draussen 
Xerxes,  nicht  wie  der  Bote  auf  dem  unteren,  ebenso  Aegisth  in  den 
Grabspenderinnen,  desselben  Weges  den  ihm  Kilissa  Meldung  zu 
tuen  ging-,  ebenso  bei  Sophokles.  Dass  Aias  im  ersten  Teil  auf 
dem  oberen  Weg  abging,  sahen  wir  schon.  Im  zweiten  Teil,  wo 
alle  Bewegung,  ausgenommen  vielleicht  am  Schluss,  nach  dem  Lager 
ging,  scheinen  —  Teukros  Worte  1223  sagen  nicht  unzweideutig, 
dass  er  Agamemnon  auf  einem  anderen  Wege  sich  bewegen  sah  — 
die  Wege  der  Heimseite  differenziert,  der  obere  zu  Aias  Zelt,  der 
untere  mehr  nach  der  Mitte  des  Lagers  zu  führen:  jenen  geht 
Tekmessa,  Eurysakes  zu  holen,  —  deshalb  schon  scheint  es  der 
obere  —  auch  Teukros  kommt  da :  Menelaos,  Agamemnon,  Odysseus 
den  Öffentlichen.  Aber  für  Kreon  im  K.  Ödipus,  als  er  vom  Hause 
kommt  512,  für  Pheres  den  Vater  Admets  Alk.  611,  vielleicht  auch 
vorher  476  für  Herakles  ist  der  obere  Weg  der  rechte;  so  auch 
für  Pelcus   in    der  Andromache,    für  Kreon  Med.  269,    desgleichen 
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für  Jason,  der  bei  jenem  wohnt,  446,  866  —  so  denn  auch  für  Me- 
deas  alte  Vertraute,  die  ihn  holen  musste  —  endlich  1293.  Für 
Hippolytos,  Theseus,  Menelaos  im  Orest  ward  es  bereits  begründet. 
Die  Priester  und  Propheten  sind  im  Agam.  409  und  Grabspend.  37 
noch  Hausangehörige;  als  dem  Hause  nahestehend  kommt  auf  dem 
oberen  Wege  also  Teiresias  im  K.  Ödipus  wie  in  der  Antigone. 
In  den  Phoenizierinnen  diente  sein  Erscheinen  auf  dem  Orchestra- 
wege  besonderer  Charakteristik,  S.  565. ,  Die  Prophetin  in  den 
Eumeniden,  Jon  zu  Beginn  kommen,  wenn  nicht  aus  einem  Neben- 
gebäude des  Hintergrunds,  sicher  auf  dem  oberen  Wege.  Nur  diese 
sind  auch  für  die  Götter  angemessen,  soweit  sie  nicht  auf  wunder- 
bare Weise  in  der  Höhe  erscheinen,  also  im  Prometheus,  die  welche 
den  Titaneu  zu  Anfang  an  seinen  Platz  führen;  später  Hermes. 
Es  gibt  im  Prometheus  nur  diesen  oberen  Weg  nach  beiden  Seiten; 
die  grosse  öffentliche  Strasse  durch  die  Orchestra  ist  durch  die 
Natur  des  Schauplatzes  selbst  ausgeschlossen:  daher  das  ungewöhn- 
liche Auftreten  des  Chors  und  das  Rätselhafte  seines  Verschwindens 
am  Ende.  Apollon  in  den  Eumeniden  II,  ebenso  Athena,  kommen 
von  der  Fremdseite,  um  danach  auf  dem  oberen  Stadtweg  abzu- 
gchen und  auf  demselben  nachher  an  der  Spitze  der  Richter  wieder 
die  Bühne,  den  Areopag,  zu  betreten.  Nur  am  Schluss  folgt  sie  den 
Eumeniden  durch  die  Orchestra  zu  ihrem  Heiligtum  —  nicht  auf 
profane  Wege.  So  denn  auch  wohl  Athena  im  Aias  und  im  Rhesos, 
Apollon,  der  Admets  Haus  verlässt,  da  der  ^Tod'  daselbst  einzieht. 
Auch  für  die  Geister  sind  nach  allem  nur  die  oberen  Wege  an- 
gemessen, so  für  Klytämestra,  die  nicht  wie  Dareios  Geist  aus  der 
Tiefe  des  Grabes  aufsteigt,  sondern  als  d\uj)aevri  98,  also  als  Ala- 
stor  erscheint;  so  auch  für  den  'Schatten'  von  Hekabes  Sohn;  er 
tritt  hervor  nicht  aus  dem  Zelt  der  Mutter,  deren  Träume  er  eben 
mit  seinem  Prolog  erst  eingibt,  und  geht  denselben  Weg  zum  Meere, 
wo  sein  Leichnam  am  Strande  liegt,  den  nachher  die  alte  Magd 
gehen  muss,  zurück. 

Die  Bühne,  das  Proskenion,  war  nun  aber  nicht  allein  durch 
die  Erhebung  von  dem  freien  und  öffentlichen  Platze  der  Orchestra 
abgesondert,  sie  war,  selbst  wenn  sie  nicht  der  Vorplatz  eines 
Tempels,  sondern  fürstlicher  Behausung  war,  durch  allerlei  heilige 
Dinge  ausgezeichnet,  wie  ja  auch  vor  athenischen  Privathäusern 
der  Apollon  Agyieus  und  Hekate,  beide  in  uralter  Pfeilerform,  zu 
stehen  und  Verehrung  zu  empfangen  pflegten.  Eitel,  wie  wir  sahen, 
war  das  Bemühen,  die  Orchestra  mit  derartigen  der  Scheinwelt  der 
Dramen  gehörigen  Heiligtümern  auszustatten:     solcher   idealer  im 
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Gegenteile  bar,  hatte  sie  nur  das  reale  Dionysosbild,  das  jedoch 
Zuschauer,  nicht  selber  Teil  des  Spieles  war.  Zur  Darbringung  an 
Dareios  Grabe  verbindet  sich  Atossa  auf  der  Bühne  mit  dem  Chor 
in  der  Orchestra;  zu  solcher  an  Agamemnons  Grabe  Chor  und 
Elcktra,  der  sich  dann  noch  Orest  gesellt.  Wir  werden  diese 
Gräber  also  zwischen  Bühne  und  Orchestra  zu  denken  haben  auf 
dem  Rande  der  Bühne  oder  an  sie  gelehnt,  so  dass  ihre  Höhe  von 
der  Bühne  aus  leicht  zu  ersteigen  war.  Nahe  dem  Tempel  war 
auch  des  Kapaneus  Scheiterhaufen  in  Euripides  Schutzfl.  938;  nahe 
Kadmos  Königshaus  der  Semele  Grab,  Bakch.  6,  ähnlich  die  Kapelle 
der  Thetis  Androm.  42,  246,  des  Proteus  Grab  Hei.  64,  ersteres 
mit  Bild  und  Altar  versehen.  Götterbilder  in  grösserer  Zahl  stan- 
den an  den  vielteiligeu  Altären  der  Schutzflehendeu  und  der  Sieben. 
"Werden  von  ihnen  die  Schutz  suchenden  Danaostöchter  oder  die  the- 
bischen  Mädchen  fortgewiesen  in  die  Orchestra,  so  war  dadurch 
der  Platz  der  Altäre  und  Bilder  auf  dem  Hügel,  auf  der  Akropolis, 
nur  um  so  ersichtlicher.  Der  Lykeios,  den  Klytämestra  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  mit  Gebet  und  Opfer  ruft,  Jokaste  im  K.  Ödipus, 
steht  wie  der  Hermes  Grabspend.  1  und  812  vor  dem  Tor  des 
Atreidenhauses,  wie  Artemis  und  Aphrodite  vor  der  Tür,  in  die 
Hippolytos  eingeht.  Aber  die  Begrüssung  des  Herolds  im  Aga- 
memnon sagt  uns,  dass  ausser  dem  Hermes  515  und  Apoll  512 
noch  andere  Götter  vor  dem  Hause  standen;  auch  in  Sophokles 
Elektra  1375.  Bei  Aeschylus  Schutzfl.  189  heissen  sie  die  oiyuuvioi 
0601,  was  ungefähr  dasselbe  besagt  wie  Sieben  220  'diese  Götterver- 
sammlung' GeOuv  ctbe  iravdYupK;.  Nur  durch  solche  Götterbilder  mit 
Altären  wird  auch  ein  Ungewöhnliches  in  Aeschylus  Agamemnon 
verständlich.  Als  der  Chor  mitten  in  seinem  Einzugslied  83  plötz- 
lich Klytämestra  anredet  und  fragt,  was  sie  zum  Opfer  veranlasse, 
erhält  er  keine  Antwort.  Die  Anrede  ist  so  auffallend  wie  die 
Nichtbeantwortung  der  Frage;  aber  ein  drittes,  fast  noch  Unge- 
wöhnlicheres wäre,  wenn  jetzt  während  des  Choreinzuges  die  Kö- 
nigin aus  dem  Hause  träte,  und  dabei  die  Antwort  schuldig  bliebe. 
Anders,  wesentlich  anders  ist  es,  wenn  sie  mitten  in  ihrer  Opfer- 
handlung begriffen  auf  dem  oberen  Seitenweg  auf  die  Bühne  trat, 
wo  sie  gleich  einen  Altar  finden  konnte.  Wie  das  möglich  ist, 
verstehen  wir  jetzt  unschwer,  nachdem  wir  die  oberen  Wege  kennen 
gelernt  haben.  Ohne  Antwort,  setzt  der  Chor  zunächst  sein  Fragen 
fort  und  sagt,  dass  überall  in  der  Stadt  schon  die  Altäre  rauchen, 
von  Klytämestras  Opfern.  Dort  also  fing  sie  an,  und  von  dort, 
nicht  aus  dem  Hause,  kommt  sie  von  Altar  zu  Altar  schreitend  auf 
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die  Bühne,  und  wird  auch  hier,  von  einem  zum  anderen  gehend, 
sämtliche  auf  der  Schlossterrasse  stehenden  Altäre  bedient  haben,  be- 
vor der  Chorführer  endlich  zum  zweiten  Mal  sich  mit  besserem  Er- 
folge an  die  stolze  Königin  wendet.  Wieder  lässt  uns,  Leser  nur, 
Aeschylus  Schweigsamkeit  in  solchen  Dingen  erraten,  was  seinen 
Zuschauern  sogleich  klar  war.  Eine  Mehrheit  von  Altären  wird 
vor  dem  Palast  des  Ödipus,  wie  in  den  Sieben,  auch  noch  in  So- 
phokles K.  Ödipus  16  und  Euripides  Phoen.  274  genannt. 

Standen  nun  auch  einige  dieser  Altäre  und  Bilder  dicht  am 
Hause,  wie  es  von  Hekate,  Hermes,  Apollon,  auch  von  den  beiden 
Göttinnen  im  Hippolytos  anzunehmen,  so  doch  gewiss  nicht  alle. 
Vielmehr  werden  die  eigentlichen  Opferaltäre,  also  namentlich  in 
Heiligtümern  und  vor  Tempeln  —  mit  Ausnahme  des  ^Herdes'  vor 
dem  Athenabilde  der  Eumeniden  II,  das  vermutlich  zugleich  mit 
dem  Bilde  durch  Ekkyklem  sichtbar  ward,  bevor  Orest  hinzutrat  — 
also  in  den  Herakleiden,  im  Herakles,  Jon,  Schutzflehenden  beider 
Dichter  realem  Brauche  gemäss  soweit  wie  möglich  auf  der  Bühne 
vorgeschoben  sein.  Legten  sich  dann  die  Treppen  von  der  Orche- 
stra  zur  Bühne  au  die  Altarseiten,  etwa  wie  bei  gewissen  Podium- 
tempeln, z.  B.  dem  Juppitertempel  von  Pompeji,  so  stellt  man  sich 
das  Herandrängen  und  eine  wirksame  Gruppierung  der  Schutzflehen- 
den um  den  Altar  unschwer  vor. 

Präsentiert  sich  uns  somit  Skene  und  Proskenion,  die  Bühne, 
mit  ihren  mehr  reservierten  oberen  und  den  mehr  öffentlichen  Zu- 
gängen von  der  grossen  Strasse  her,  als  der  Bereich  der  Handeln- 
den, die  Orchestra  als  der  freie  öffentliche  Platz  des  Chors,  des 
Vertreters  der  Menge,  so  ist  doch  keiner  dieser  beiden  Teile,  deren 
Zusammenwirken  die  Tragödie  schafft,  absolut  von  dem  Bereiche 
des  andern  ausgeschlossen.  Solches  Zusammentreten  und  Zusammen- 
spiel auf  einem  und  demselben  Gebiet  ist  jedoch  nicht,  wie  es  die 
neuere  Theorie  behauptet,  das  Normale,  sondern  durchaus  ungewöhn- 
lich, nur  durch  besondere  umstände  herbeigeführt.  Betrachten  wir 
zunächst  die  viel  selteneren  Fälle,  wo  der  Chor  die  Bühne  ersteigt 
und  sogar  in  den  Innenraum  der  Skene  eingeht  oder  aus  ihm  her- 
vortritt. 

Ein  sicheres  Beispiel  des  Letzten  geben  die  Eumeniden  im 
Anfang.  Die  Furchtbaren,  zu  deren  Wesen  es  zu  gehören  scheint, 
dass  sie  zu  Zeiten  schlummern,  um  danach  desto  wilder  zu  rasen, 
sind  in  Apollons  Tempel,  den  Muttermörder,  der  an  dem  heiligen 
Omphalos  Schutz  suchte,  belagernd,  eingeschlafen.  Während  ihres 
Schlafes   entweicht,  unter  Apollons  Rat    und  Beistand   Orest.     Ais- 
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bald  aber  werden  die  Schlummernden  von  Klytämestras  Schatten 
geweckt  und  eilen,  von  eigener  Gier  und  Apollons  Drohung  getrie- 
ben paarweis,  wie  es  scheint,  —  die  Verteilung  der  kurzen  lyrischen 
Sätze  ist  nicht  sicher  —  die  letzten  erst  nach  199,  den  Tempel 
zu  verlassen  und  dem  flüchtigen  Wild,  einer  Meute  gleich,  nachzujagen. 
Dabei  wechselt  die  Sprecherin,  sie  allein  noch  auf  der  Bühne,  wie 
sie  auch  als  Anklägerin  auf  dem  Areopag  später  allein  auf  der 
Bühne  steht,  bittere  Worte  mit  Apollon.  Dies  ist  das  einzige  sichere 
Beispiel  des  Chorauftretens  aus  dem  Bühnenhaus;  denn  für  die 
Grabspenderinnen,  für  Euripides  Troerinnen-Chor,  auch  den  Chor 
seines  Phaethon  wurde  ein  Gleiches  S.  566  f.  bezweifelt.  Völlig  sicher 
ist  dagegen  wiederum,  dass  der  Chor  der  Helena  dieser  nicht  nur 
zuredet,  zu  Theonoe  hineinzugehen,  sondern  auch  mit  ihr  geht  — 
weil  der  Dichter  den  Schauplatz  leer  haben  will.  Ohne  diesen 
Grund  wiederholt  der  Dichter  diese  Chorbewegung  in  diesem  Drama: 
als  der  Ägypterfürst  sich  von  Helena  geprellt  sieht,  erklärt  er,  an 
Theonoe  Rache  nehmen  zu  wollen.  Sofort  eilt  die  Chorführerin, 
der  dann  eine  oder  mehrere  andre  folgen,  ihm  Einhalt  zu  tun. 
Ahnliches  hatte  Euripides  schon  früher  gemacht,  in  seinen  Schutz- 
flehenden. Wenn  hier  die  Mütter  der  'Sieben'  mitsamt  ihren 
Mägden  Aethra  umlagern,  haben  wir  sie  noch  nicht  auf  der  Bühne 
zu  denken.  Aber  wie  nun  Theseus  sich  nicht  erweichen  lässt, 
fordern  die  Mütter  sich  selbst  auf,  ihn  fussfällig  anzuflehen,  und 
dazu  müssen  sie  freilich  die  Bühne  ersteigen.  Der  Dichter  scheint 
hier  ein  wirksames  Bühnenbild  zu  schaffen:  in  der  Mitte  Aethra, 
am  Altar  noch  von  den  Mägden  umlagert;  daneben  einerseits  The- 
seus von  den  Müttern  der  'Sieben',  andrerseits  Adrast  von  deren 
Söhnen  umringt.  —  Andere  sichere  Beispiele,  dass  der  Chor  im 
Drama  selbst  auf  die  Bühne  kommt  —  und  selbst  das  zweite  aus 
der  Helena  gehört  eigentlich  zum  Ausgang  des  Stückes  —  gibt  es 
auch  bei  Euripides  nicht.  Denn  in  den  Schlafszenen  des  Herakles 
(vgl.  1060  und  1081)  und  Orest  (vgl.  142,  170,  208)  befindet  sich 
der  Chor  nicht  auf  der  Bühne:  es  ist  nur  ein  dauernder  Wechsel 
zwischen  Näherkommen  zur  Bühne  und  Zurückweichen  von  ihr. 
Auch  in  der  voraufgehenden  Szene  des  Herakles,  wo  die  Greise 
von  Theben  den  Tyrannen  Lykos  mit  ihren  Stäben  bedrohen,  bleibt 
es  bei  drohenden  Gebärden,  so  gut  wie  im  Agamemnon  zwischen 
den  Lanzknechten  Aegisths  und  den  Alten  von  Argos.  Es  sind 
nur  Anläufe,  etwas  drastischer  noch  als  wenn  der  Chor,  bei  Aga- 
memnons  Todesschrei,  überlegt,  ob  er  nicht  ins  Haus  stürmen  solle, 
wo  jedoch  die  Bedächtigeren  den  Ausschlag  geben;  man  wolle  erst 
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sichere  Kunde  abwarten,  die  ihnen  unmittelbar  darauf  durch  das 
Ekkyklema:  Klytämestra  über  den  Leichen,  zu  Teil  wird.  Wila- 
mowitzens  Darstellung  Gr.  Tr.  2,  36,  1  entstellt  den  Sachverhalt; 
indem  er  den  Mutigen,  nicht  den  Zaghaften,  das  letzte  und  ent- 
scheidende Wort  gibt.  Wolluugen,  aber  eben  auch  nur  tatlose 
Wollungen  wie  hier,  leihen  danach  auch  Sophokles  und  Euripides 
dem  Chore  öfters.  Am  nächsten  kommt  Euripides  Med.  1275,  wo 
drinnen  die  Kinder  nach  Hilfe  rufen,  oder  Hipp.  782,  wo  sich  im 
Haus  über  Phädras  Tod  ein  Geschrei  erhebt,  und  der  Chor  sich 
fragt,  ob  er  hineingehen  solle  oder  nicht,  um  es,  wie  gewöhnlich, 
nicht  zu  tun;  ähnlich  beim  Geschrei  des  drinnen  geblendeten  Thra- 
kers in  Hekabe  1042.  Etwas  andrer  Art  sind  Sophokles  Aias  329, 
Phil.  144  und  887,  Euripides  Androm.  326,  Jon  226,  wo  dem  Chor 
von  Tekmessa,  oder  Neoptolemos,  oder  von  Hermiones  alter  Pfle- 
gerin, oder  von  Jon  nahegelegt  wird,  die  Bühne  zu  betreten,  gar 
ins  Innere  von  Zelt  oder  Haus,  Höhle,  Tempel  zu  gehen,  der  Chor 
aber  jedesmal  sich  bescheidet  es  nicht  zu  tun.  Realistisch,  mag 
man  sagen,  es  unterbleibe,  weil  der  Chor  den  Schauplatz  nicht  ver- 
lassen dürfe,  es  wäre  denn,  um  ihn  andern  einzuräumen:  tiefer 
liegend  ist  doch  der  ideelle  Grund,  dass  der  Chor  sich  scheut  ein 
Gebiet  zu  betreten,  das  nicht  ihm  sondern  den  Herren  gehört,  nicht 
öffentlich  sondern  privat  oder  geheiligt,  und  als  letzteres  doch  nicht 
ohne  wichtigeren  Grund  und  besonderes  Anrecht  zugänglich  ist. 
Nur  Feigheit  ist  bei  den  Satyrn  im  Kyklopen  635  ff.  der  Grund  der 
Zurückhaltung. 

Grössere  Bewegungsfreiheit  gibt  der  Schluss  der  Dramen,  und 
doch  steht  es  auch  hier  einzig  da,  dass  in  den  Persern  die  Alten 
des  Chors,  wie  Atossa  gebeten  hatte,  den  geschlagenen  Xerxes  ins 
Haus  geleiten.  Viel  häufiger  kommen,  in  Fällen  gemeinsamen  Ab- 
zugs von  Chor  und  Handelnden,  diese  von  der  Bühne  herab  zum 
Chor:  begreiflicherweise,  da  die  Öffentlichkeit,  nicht  der  Tanzplatz 
als  solcher,  aber  die  daran  vorbeiführende  grosse  Strasse  den 
Grossen  und  ihren  Leuten  so  frei  steht  wie  dem  Chore.  So  kommt 
Danaos  zu  seinen  Töchtern  in  die  Orchestra,  mit  ihnen  nach  Argos 
in  die  Stadt  zu  ziehen  ;  so  Antigone  und  Ismene  zum  Leichenzug 
der  Brüder;  Athene,  die  Eumeniden  zu  ihrem  neuen  Sitz  zu  führen. 
Im  Aias  teilt  sich  der  Chor,  die  einen  zum  Zelte  zu  gehen,  die 
andern  zur  Grabstätte,  und  diesen  wird  sich  Teukros,  die  Leiche 
tragend,  in  Begleitung  von  Tekmessa  und  Eurysakes  anschliessen; 
im  Philoktet  steigt  der  hinkende  Held,  von  Neoptelemos  gestützt, 
von    seiner  Felshöhle  herab,   vom  Chor   zum  Schiff    begleitet.     Bei 
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Euripides  geben  alle  zuletzt  auf  dem  Schauplatz  Anwesenden  zu- 
sammen, wie  es  scheint,  ab  in  den  Troerinnen;  in  der  Hekabe  nur, 
wenn  die  öden  Inseln,  wo  der  blinde  Thraker  auszusetzen  ist,  auch 
auf  der  Schiffsseite  nicht  nach  der  thrakischen  zu  denken  sind: 
alle  auch  in  den  Schutzflehenden,  eher  doch  auf  dem  kürzeren 
oberen,  dem  eigentlichen  Wege  nach  Athen,  als  auf  dem  unteren 
Wege  über  das  Kallichoron  (s.  S.  571);  alle  auch  im  Jon,  ohne 
Xuthos,  der  sehen  mag,  wie  er  heim  kommt,  da  der  Dichter  der 
Auseinandersetzung  zwischen  ihm  und  Kreusa  einfach  aus  dem 
Wege  geht.  Des  Kyklopen  alleiniges  Zurückbleiben  wäre,  auch 
ethisch,  etwa  dem  des  thrakischen  Wüterichs  gleichzusetzen.  Also 
auch  diese  Vereinigung  von  Chor  und  Handelnden  auf  gemein- 
samem Boden,  die  doch  fast  schon  ausserhalb  des  Dramas  liegt,  ist  ver- 
hältnismässig selten.  Ihr  gleichzustellen  ist  der  einzige  gemeinsame 
Abzug  durch  die  Orchestra  innerhalb  des  Dramas:  Admet  mit  dem 
Trauergefolge  hinter  Alkestis  Sarg,  dem  sich  der  Chor  anschliesst, 
wiederum  nur  damit  der  Schauplatz  leer  werde.  Der  Zweck  ist  der- 
selbe auch  im  Aias,  nicht  aber  das  Mittel,  da  hier,  wo  es  zu  suchen 
gilt,  der  Chor  auf  zweien,  Tekmessa  noch  auf  einem  dritten  Wege 
sich  aufmacht. 

Noch  weit  seltener  sind  innerhalb  der  Handlung  selbst 
Fälle  wirkliehen  Zusammenspiels  von  Chor  und  Handelnden :  der  äpyp- 
tische  Herold,  der  die  Danaostöchter  greifen  will,  und  im  Rhesos 
die  troische  Wache,  die  Odysseus  und  Diomedes  stellt,  sind  in  unserm 
ganzen  Bestände  die  einzigen,  als  Ausnahmen  und  Sonderaktionen 
schon  durch  ihren  Charakter  ohne  weiteres  gekennzeichnet.  Andrer 
Art  fürwahr  ist  der  Konflikt  Kreons  mit  den  Alten  vom  Kolonos 
wegen  Antigone  und  Ödipus.  Das  Ethische  der  Handlung  ward 
S.  421  dargelegt:  jetzt  gilt  es,  das  Spiel  zwischen  Bühne  und  Or- 
chestra zu  bestimmen.  Da  Ödipus  sich  unbedingt  weigert,  Kreon 
zu  folgen,  sucht  dieser  sich,  wie  vorher  Ismenes,  jetzt  Antigones 
zu  bemächtigen,  um  damit  Ödipus  Widerstand  zu  brechen.  Antigone 
wird  von  Kreons  Leuten  gegriffen  828,  und  Kreon  fingiert  mit  ihr 
abzuziehen.  Als  er  in  die  Nähe  des  Chors  kommt,  drohen  die 
Alten  835  ihn  festzuhalten,  weichen  vor  seiner  Gegendrohung 
jedoch  zurück,  und  unterdes  wird  Antigone  844  abgeführt,  während 
der  Chor  nur  nach  Hilfe  ruft.  Die  Worte  848  ff.  spricht  Kreon 
scheinbar  abgehend,  auf  Ödipus  Nachgiebigkeit  rechnend.  Als  der 
Chor  ihn  zu  halten  sucht  856,  wirft  Kreon  die  Maske  ab.  Obgleich 
ganz  allein  geblieben,  geht  er  wieder  zu  Ödipus  hinauf,  auch  ihn  ab- 
zuführen 860.  Das  Weitere  spielt  sich      auf     der     Bühne     ab,  und 


Personen  durch  die  Orchestra  kommend  und  gehend  587 

jetzt  bat  der  Chor  nur  Worte,  macht  keinen  Versuch  tätlichen 
Eingreifens  ruft  nur  zum  zweitenmal  nach  Hilfe. 

Fassen  wir  jetzt  die  minder  exzeptionellen  Beispiele  des  Kom- 
mens und  Gehens  auf  den  öffentlichen  Wegen  ins  Auge.  Nur  in  der 
Form  exzeptionell  ist  das  Kommen  zu  Wagen,  durchaus  angemessen 
für  den  Oberkönig  Agamemnon,  von  dem  es  Euripides  auf  Kly- 
tämestra  und  in  deutlicher  Nachahmung  desselben  Vorbildes  auch 
auf  Andromache  Troer.  568  tibertrug.  Wegen  Pers.  1000  auch 
schon  Xerxes  so  auftretend  zu  denken  war  ein  seltsamer  Irrtum. 
Obwohl  es  vereinzelt  bestritten  ward,  kann,  zumal  nach  dem  was 
hier  über  den  Charakter  der  oberen  und  unteren  Wege  ausgeführt 
ward,  nicht  zweifelhaft  sein,  dass  die  Wagen  immer  auf  dem  unteren 
Wege  vorfahren.  Ohne  Bühne  würde  Agamemnons  Wagen,  den  der 
König  erst  spät,  Kassandra  noch  viel  später  verlässt,  natürlich  vor 
dem  Haustor  halten.  Wie  würde,  von  ihm  halb  verdeckt,  Kly- 
tämestras  Ansprache  erst  an  den  Chor,  dann  an  Agamemnon  selbst, 
wie  danach  das  Ausbreiten  des  Teppichs,  und  dessen  Beschreiten 
zur  Wirkung  kommen?  Klytämestra  'geht  auf  den  Wagen  zu',  sagt 
Wilamovvitz,  'so  dass  sie  zwischen  Agamemnon  und  den  Chor 
tritt'.  Wie  wäre  das  möglich  ?  Zu  dem  Ende  müsste  sie  ja  vielmehr 
um  den  Wagen  herumgehen  und  würde  da,  wenn  sie  sich  zum 
Chore  wendet,  Agamemnon  den  Rücken  zukehren,  wenn  aber  zu 
Agamemnon,  sich  von  Chor  und  Zuschauern  abkehren.  Wie  klar, 
einfach,  gross  wird  dagegen  Alles,  wenn  die  Königin  auf  der  Bühne 
bis  an  die  Treppe  vorgeht  und  von  hier,  Agamemnon,  den  Chor, 
die  Zuschauer  zugleich  im  Auge  habend,  ihre  Rede  beginnt.  So 
erst  kommt  hernach  auch  der  über  die  Treppe  gebreitete  Teppich 
und  Agamemnons  barfüssiges  Beschreiten  desselben  zu  Geltung  und 
Bedeutung.  Wie  seltsam  würde  überhaupt  das  pomphafte  Vorfahren 
im  Wagen  abstechen  vom  Verweilen  auf  der  Strasse,  nach  dem 
Absteigen  noch  durch  fast  dreissig  Verse?  Von  den  Euripidei- 
schen  Nachahmungen  Troer.  568,  El.  966  ff.,  Aul.  Iph.  590  ge- 
hört die  früheste  in  ihrem  Eingange  schon  zu  den  Wechselgesängen 
zwischen  Bühne  und  Orchestra. 

Häufiger  und  normaler  sind  die  Fälle,  wo  Personen  zu  Fuss 
auf  einem  der  untern  Wege  auftreten  oder  abgehen  und  dabei  mit 
dem  Chor  oder  seinem  Führer  Worte  wechseln.  Als  sicher  oder 
wenigstens  wahrscheinlich  darf  man  diesen  Fall  setzen,  wenn  die 
Ankommenden  sich  sogleich  an  den  Chor  wenden  —  keineswegs 
sicher  allerdings  dann,  wenn  ausser  dem  Chor  niemand  anzureden 
da  ist,  und  wenn  Auftreten  aus  dem  Hause  oder  auf  anderm  Wege 
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möglich  ist.  Denn  Eteokles  z.  B.  kann  im  Eingang  der  Sieben,  vor 
(lern  Choreinzug,  als  'Kadraos  Bürger'  niemanden  anreden  als  eine 
stnninie  Menge  in  der  Orchestra :  deshalb  aber  ihn  selbst  auf  dem- 
selben Wege  wie  das  Volk  kommend  zu  denken,  wäre  ein  so  halt- 
loser wie  unangemessener  Einfall.  Danaos,  Schutzfl.  176,  Herakles 
Alk.  476  kann  sich  an  niemanden  andern  wenden  als  den  Chor:  der 
Weg,  auf  dem  er  kommt,  ist  daher  nur  aus  andern  Umständen  zu 
entnehmen.  Der  Korinther  dagegen,  der  Ödipus  die  Nachricht  von 
Polybos  Tode  bringen  will,  kann  924  kaum  anders  als  durch  F 
kommen.  Mag  er  auch  Jokaste,  die  vor  dem  Hause  dem  Lykeios 
opfert,  sehen  und  als  Königin  erkennen,  so  fragt  er  doch  aus  na- 
türlichem Respekt  zunächst  die  Alten  auf  dem  Platze  nach 
des  Herrschers  Hause ;  ebenso  wie  in  Sophokles  Elektra  660 
der  vorgebliche  Abgesandte  des  Phanoteus  sich  erstmal  an  den  Chor 
wendet,  obgleich  sich  Klytämestra  und  Elektra  beide  auf  der  Ter- 
rasse vor  dem  Hause  befinden;  so  nachher  1097  Orest  selbst  trotz 
Elektras  Gegenwart.  Ist  der  Chor  allein  auf  dem  ganzen  Schau- 
platz (Bühne  und  Orchestra),  so  kann,  wer  sich  an  ihn  wendet,  an 
sich  auf  jedem  Wege  kommen.  Desgleichen  wenn  der  Auftretende 
eine  oder  mehrere  Personen  mit  dem  Chor  zusammen  anredet,  wie 
Aegisth  in  Sophokles  El.  1442,  Philoktet  219,  Peleus  Androm.  547, 
^lakaria  Herakleiden  474,  der  Begleiter  Orests  in  Euripides  El.  761. 
Dieser  kommt  auf  einem  der  unteren  Wege,  Makaria  aus  dem  Tem- 
pel, die  übrigen,  wie  sich  früher  ergab,  auf  einend  der  oberen  Wege. 
Auch  Charakter  und  Stimmung  des  Anredenden  zeigt  sich  in  der 
Anrede  oder  Nichtanrede:  Achill  redet  Aul.  Iph.  802  den  Chor, 
obwohl  er  allein  auf  dem  Schauplatz  ist,  nicht  an  aus  Ziererei 
und  Sprödigkeit:  er  tut,  als  sähe  er  die  jungen  Mädchen  nicht,  ruft 
vielmehr  nach  Dienern  des  Hauses,  wie  der  Taurier,  Iphig.  1284, 
die  Griechinnen  des  Chors,  die  er  mit  Recht  für  mitschuldig  hält, 
nicht  achtend,  nach  den  Tempelwächtern.  Und  doch  kommen  diese 
beide  auf  der  grossen  Strasse,  treffen  also  zunächst  und  allein 
den  Chor. 

Aber  —  und  das  ist  nun  das  Wesentliche  —  mag,  wer  auf- 
tretend sich  an  den  Chor  wendet,  kommen  woher  auch  immer:  von 
wenigen  Fällen,  die  zu  nennen  sein  werden,  abgesehen,  hält  er  sich 
mit  dem  Chore  nie  länger  auf,  wendet  sich  vielmehr  gleich  zum  Bühnen- 
haus, weil  dessen  Einwohnern  seine  Botschaft  zukommt. 
Schon  in  den  Persern  und  'Sieben'  war,  wie  wir  gesehen,  das  Königs- 
haus Ausgang  und  Ziel  aller  Bewegung,  so  auch  der  Boten,  die 
des  Geschickes  Erfüllung  zu  melden  kommen.    Der  Perserbote  findet 
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die  Königin  schon  auf  der  Bühne,  sogar  hoch  ragend  auf  ihrem 
Sitz  über  den  Köpfen  der  Träger;  doch  auf  der  offenen  Strasse 
kommend,  die  sein  Herr  nachher  vermeiden  darf,  trifft  er  hier  zu- 
erst auf  die  Alten  des  Chors  und,  als  beträte  er  jetzt  erst  Persi- 
schen Boden  und  hätte  erstmal  das  ganze  Land  mit  seinen  Städten 
vor  sich,  ruft  er  diesem  Ganzen  das  Ganze  seiner  Unglücksbotscbaft 
zu.  Der  Chor  steht  allem  Anschein  nach  in  zwei  Abteiluniren, 
mögen  sie  die  kurzen  Klagestropben  gemeinschaftlich  oder  respondie- 
rend  singen,  während  der  Bote,  in  fassungslosem  Hin-  und  Her- 
laufen von  einer  Gruppe  zur  andern,  jeder  Strophe  zwei  Verse 
bitterer  Bestätigung  hinzufügt.  Als  sich  das  sechsmal  wiederbolt 
hat,  bricht  Atossa  das  Schweigen  ihrer  Erscbütterung  und  heisst 
den  Boten,  (vor  ihr)  sich  hinstellend,  Kaiaaidq  295  das  Ganze 
zu  erzählen.  Auch  der  Tbebäer  mag  den  kurzen  zusammenfassen- 
den Bericht  792  —  802  den  Mädchen  in  der  Orchestra  gegeben  haben. 
Während  der  Wechselrede  803  —  812  mag  er  die  Stufen  ersteigen 
und  seine  neun  letzten  Verse  von  der  Bühne  vor  dem  Eintritt  ins 
Haus  gesprochen  haben.  Diese  Anordnung  ist  ja  auf  den  Bübnen- 
nachweis  gegründet.  Seinen  Zuschauern  machte  der  Dichter  sie 
durch  die  Aufführung  selbst  klar.  Später  hat  auch  er  gelernt,  dn.s 
Äusserliche  der  Darstellung  in  den  gesprochenen  Worten  zum  Aus- 
druck zu  bringen.  Im  Agamemnon  kündet  der  Cbor  schon  14 
Verse  vor  seinem  Erscheinen  den  Herold,  und  dieser  grüsst  Land- 
iind  Himmelsgötter,  dann  die  vor  dem  Hause  stehenden,  und  als  er 
nach  15  Versen  das  Haus  und  seine  Schutzgötter  um  freundliche 
Aufnahme  seines  Herrn  gebeten,  und  wir  ihn  nunmehr  auf  des  Hauses 
Vorplatz  angekommen  denken  müssen,  redet  er  auch  den  Chor  an, 
mit  dem  er  nun  normal  sich  ausspricht,  bis  Klytämestra  heraustritt. 
Ähnlich  der  Einzug  des  Königs  selbst.  Später  wird  das  Ziel,  Bühne 
und  Haus,  rascher  erreicht:  nach  wenigen  Worten,  die  der  Kommende 
mit  dem  Chore  wechselt,  kommt  der  Gewünschte,  wie  zufällig,  oder 
weil  er  drinnen  etwas  hörte,  zum  Vorschein,  so  K.  Ödipus  532, 
nach  dem  Kreon,  in  Ant.  991  Kreon,  nach  dem  Teiresias  fragte, 
Hekabe  667,  von  der  Dienerin,  Hipp.  1156  Theseus,  von  dem 
Diener  seines  Sohnes  gesucht.  Thoas  hat  die  Chorfrauen  kaum  nach 
Iphigenie  gefragt,  da  tritt  diese  1156  aus  dem  Tempel,  und  der 
Bote,  der  ihren  Fluchtversuch  melden  will,  hat  gerade  noch  Gelegen- 
heit, die  Parteinahme  der  Griechinnen  für  Iphigenie  zu  erfahren, 
als  sein  Herr  erscheint.  Kaum  hat  Jon  510  nach  Xuthos  gefragt, 
80  kommt  dieser  glückselig  aus  dem  Tempel.  Allerdings  ist  hier 
Jon  nicht  Träger   einer  Neuigkeit:    diese  mit    allen  Folgen    ergibt 
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sich  erst  aus  dem  zufälligen  Zusammentreffen  beider.  Neu  in  der 
typischen  Form  ist  auch  Kreusas  angstvoll  eiliges  Auftreten  und 
danach  ihres  Verfolgers,  1250.  Auf  Abwechslung  geht  der  Dichter 
auch  Phoen.  277  aus,  wo  Polyneikes  nichts  von  seiner  Absicht  sagt^ 
sondern,  recht  gemeinwirklich,  den  Chor  fragt,  wer  sie  sind.  Jokaste 
kommt  ohnedies.  Überall  ist  der  kurze  Wortwechsel,  auch  wenn 
er  in  oder  an  der  Orchestra  erfolgt,  nur  der  Übergang  zum  ZieU 
dem  Hause  und  seinen  Bewohnern.  Noch  rascher  wird  dies  erreicht, 
wenn  die  gesuchte  Persönlichkeit  sich  so  wie  so  schon  draussen 
auf  dem  Vorplatz  aufhält,  wie  Jokaste  und  Klytämestra  in  den 
schon  genannten  Beispielen,  wie  Andr.  547  Menelaos,  dem  Peleus 
in  den  Arm  fallen  will,  wie  Ödipus  Kol.  728,  auf  den  es  Kreon 
abgesehen  hat,  wie  Peleus  Andr.  1070,  da  die  Leiche  seines  En- 
kels gebracht  wird,  wie  Hekabe  484,  nach  der  Talthybios  fragt, 
wie  Herakleid.  118  Kopreus,  dessen  Gewalttätigkeit  mit  dem  darob 
sich  erhebenden  Lärm  die  Theseussöhne  herbeiführt,  wie  Eur. 
Schutzfl.  1034  endlich  Euadne,  die  Iphis  sucht.  In  Situation  und 
Charakter  begründet  ist  es  auch,  dass  Medea  die  Nachricht  vom 
Gelingen  ihrer  Rache  vor  dem  Hause  erwartet;  dass  Elektra  den 
Chor  nach  Orest,  den  sie  auf  dem  Lager  draussen  verlassen  hatte, 
gerade  in  dem  Augenblick  fragt,  da  der  alte  Hörige  die  traurige 
Kunde  von  der  Volksversammlung  bringt.  Auch  Kreusa  kommt, 
wie  wir  sahen,  mit  dem  Alten  auf  dem  untern  Wege,  hat  aber  so 
sehr  die  Schritte  des  blödsichtigen  schwachen  Greises  zu  leiten  und 
unterstützen,  dass  sie  den  Chor  erst  anspricht,  als  sie  die  Tempel- 
terrasse, d.  i.  die  Bühne,  schon  erstiegen  hat.  Das  unten  bei  der 
Orchestra  geführte  Gespräch,  hatte  bei  Aeschylus  noch  grösseren 
Umfang ;  später  schrumpft  es  meist  auf  das  Notwendigste  zusammen ; 
nicht  unten,  sondern  oben  auf  der  Bühne  ist  die  Stätte  der  Erzäh- 
lung, wie  der  Verhandlung. 

Das  war  sie  erst  recht,  wenn  nicht  den  Bewohnern  des  Büh- 
nenhauses Kunde  von  etwas  das  draussen  geschah  gebracht  wird, 
sondern  was  drinnen  geschah  draussen  kund  werden  soll.  Denn, 
ist  es  auch  einzig  der  Chor,  dem  K.  Öd.  1223  Jokastens  Tod  und 
Ödipus  Selbstblendung,  dem  Trach.  871  Deianeiras  Selbstentleibung 
erzählt  wird,  wie  Alkestis  Vorbereitung  zum  Sterben  141,  Herakles 
Rasen  909,  das  Arge,  was  Odyseus  in  der  Höhle  der  Kyklopen  er- 
lebte 375,  so  wird  man  doch  nicht  meinen,  dass  der  Erzähler 
mit  dem  Hörer  auf  gleichem  Boden  stehen,  erst  zu  ihm  von  der 
Bühne  herabsteigen  müsse.  Gehört  doch  das  Geschehene  zum 
Hause. 
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Doch  nicht  immer  kommt  der  Erzählende  aus  dem  Hause ;  es  gibt 
auch  einige  Fälle,  wo  ein  von  draussen  Kommender,  nicht  Bewoh- 
nern des  Hauses,  sondern  ebenfalls  einzig  dem  Chor  Nachricht  bringt. 
Es  sind  nur  vier,  wenn  nichts  übersehen  ward,  in  denen  das  Absonder- 
liche, wie  wir  nunmehr  sagea  dürfen,  eines  nicht  bloss  vorübergehenden 
sondern  dauernden  Austausches  unten,  statt  zwischen  Bühne  und 
Orchestra,  hinzunehmen  wäre  —  wenn  nicht  auch  hier  das  Gegenteil 
gegeben  wäre.  Im  Kol.  Ödipus  1579  ist  der  Meldende  einer  von 
Theseus  Leuten,  der  mit  seinem  Herrn  und  Ödipus  Töchtern  dem 
Blinden  zur  Stätte  seiner  Entrückung  auf  dem  1.  oberen  Weg,  f,  ge- 
folgt war  und  auf  demselben  natürlich,  den  anderen  voran,  zurück- 
kommt: er  befindet  sich  also  von  vornherein  auf  der  Bühne  und 
geht  nach  1669  ins  Haus,  um  1751,  nunmehr  auf  f,  als  Theseus 
wiederzuerscheiuen.  Im  Jon  1106  ist  der  Meldende  einer  von  Xu- 
thos  Leuten,  der  den  im  Festzelt  geschehenen  Mordanschlag  auf 
Jon  erzählt.  Auch  zu  diesem  Festplatz  glaubten  wir  S.  572  Xu- 
thos  mit  seinem  'Sohn'  und  Leuten  auf  dem  oberen  Heimwege  ab- 
geiiend  zu  erweisen.  Der  Mann  sagt  nun  freilich,  er  habe  Kreusa. 
nach  der  er  den  Chor  fragt,  schon  in  der  ganzen  Stadt  gesucht; 
er  könnte  deshalb,  wie  es  für  den  Alten  in  der  Helena  oben  S.  580 
aus  gleichem  Grunde  angenommen  ward,  auf  dem  Hauptwege  kommen, 
doch  zwingend  ist  das  nicht,  und  jedenfalls  wird  sein  Kommen 
vom  Chor  nicht  vorher  gesehen.  Dasselbe  Hinschreiten  zur  Bühne 
haben  wir  auch  in  den  zwei  letzten  Fällen  anzunehmen  guten  Grund. 
In  den  Bakchen  1024  bringt  derselbe,  der  seinem  Herrn  und  dem 
Propheten-Dionysos  durch  die  Stadt,  wegen  855^  zum  Kithairon 
gefolgt  war,  die  Nachricht  von  Pentheus  jammervollem  Ende.  Dass 
er  auf  dem  oberen  Wege  gekommen  sei,  ist,  obschon  sein  Kommen 
nicht  vom  Chor  vorher  gesehen  und  gemeldet  wird,  schwer  zu  be- 
weisen, unverkennbar  jedoch  ist,  dass  er  nicht  zum  Chor  kommt, 
sondern,  mag  auch  niemand  drinnen  sein,  dem  er  seine  Meldung 
erstatten  könnte  —  alle,  Kadmos  und  dessen  drei  Töchter  sind  ja 
noch  draussen  —  nach  Hause  geht,  wohin  doch  auch  er  gehört; 
und  wohin  er  schliesslich  abgehen  muss.  Ohne  den  Chor  eines 
Wortes,  man  möchte  sagen  eines  Blickes  zu  würdigen,  geht  er,  das 
Haus  anredend,  auf  dieses  zu.  Der  Dichter  braucht  aber  seine  Er- 
zählung, schon  deshalb,  weil,  bevor  Agaue  auftritt,  der  Zuschauer  vor- 
bereitet sein  muss ;  also  lässt  er  den  Chor  dem  Abgehen  des  Mannes 
ins  Haus  Einhalt  tun,  und  nachdem  der  Bote  pro  forma  einigen  Un- 
willen über  den  Chor  gezeigt,  tut  er  ihm  doch  den  Gefallen.  — 
Ähnlich,  noch  gereizter  ist  die  Stimmung  des  Wagenlenkers,  dem  Rhesos, 
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sein  Herr,  durch  Treulosigkeit  der  Troer,  wie  er  meint  erschlagen  ward, 
der  auch  selbst  verwundet,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  von  dem 
Hauptweg  der  troischen  Seite  kommt  728.  Er  geht  hier  zwar  nicht 
zu  seiner  Wohnung,  aber  er  sucht  Hektor  739  (der  später  auch  er- 
scheint) und  geht  in  fünf,  erst  kurzen,  dann  längeren  Sätzen,  seinen 
Schmerz  über  das  Unglück  der  Thraker  äussernd,  ohne  Zweifel  zur 
Bühne.  Denn  seine  Klagen  sind  im  Marschrhythmus  gehalten,  und 
die  Zwisehenreden  des  Chors  beachtet  er  nicht,  spricht  vielmehr  für 
sich,  so  dass  selbst  in  der  Erzählung,  die  offenbar  nicht,  bevor  er 
auf  der  Bühne  steht,  beginnt,  erst  im  13.  Vers  eine  Anrede  sich 
findet.  Im  Grunde  also  sind  selbst  diese  letzten  Fälle  mehr  für  das 
Bühnenspiel  als  für  das  Gegenteil  beweisend. 

Noch  andres,  worauf  sich  die  neue  Theorie  stützt,  zu  be- 
sprechen wäre  überflüssig,  wenn  nicht  auch  da  bei  jedem  einzelnen 
Punkte,  wie  es  nicht  wohl  anders  sein  kann,  durch  Richtigstellung 
das  Bühnenspiel  der  klassischen  Tragödie  selbst  an  Klarheit  gewönne. 
Die  Annäherung  des  Chors  an  die  Bühne  z.  B.  kann  eine  sehr  ver- 
schiedene sein.  Er  kann  vorübergehend  und  ausnahmsweise  sogar 
sich  auf  dem  Rande  der  Bühne,  oder  auf  Stufen  derselben  nieder- 
lassen, sie,  wie  sich  zeigte,  sogar  ersteigen.  Er  kann  noch 
leichter  natürlich  ihr  uahetreten.  Um  so  wichtiger  ist  es,  zu  be- 
achten, wie  bei  normalem  Spiel  ein  Abstand  des  Chors  von  den 
Personen  der  Bühne  bemerkbar  wird.  Mehr  als  Worte  wie  neXac;, 
Tiapeivai,  iT(^<i)  die  von  dem  nahestehenden  Chor  gebraucht  werden, 
sagt,  dass  7TXricri0(;  bei  Sophokles  öfters  wohl  vom  Beieinander  der 
Personen  auf  der  Bühne  gebraucht  wird,  wie  Ant.  761,  763,  Trach. 
889,  896,  K.  Ödip.  91  von  denen  die  an  Ödipus  Altären  sich  nieder- 
lassen, nicht  aber  vom  Verhältnis  zum  Chor:  El.  640  versteht 
Klytämestra  nur  Elektra  als  irXriaia,  nicht  den  Chor.  Tckmessas 
Bitte,  Aias  328,  der  Chor  möge  zu  Aias  hinausgehn,  gehört  zu  den 
S.  584  f.  besprochenen  Fällen :  aber  der  Chor  könnte  doch  wenigstens 
seines  Fürsten  Zelt  öffnen,  wenn  er  auf  gleichem  Boden  stände; 
nein,  er  fordert  andre  344  auf,  es  zu  tun.  Er  steht  nachher  dem 
Leichnam  nahe  genug,  um  nötigenfalls  dem  beim  Toten  postierten 
Söhnchen  und  Weibe  zu  Hilfe  zu  kommen,  aber  er  ist  nicht  un- 
mittelbar neben  ihnen.  Wie  deutlich  hört  man  doch  den  Abstand 
heraus,  wenn  Kreusas  Frauen  Jon  anrufen  219:  'Dich  da  beim 
Tempel  frag'  ich  ae  toi  töv  irapct  vaov  aubuu.  W^äre  es  wohl  natür- 
lich, dass  Elektra,  da  sie  in  ihrem  Wechselgesang  mit  dem  Chor 
plötzlich  fremde  Männer,  Orest  und  Pylades,  gewahrt,  den  Freun- 
dinnen zuruft,  auf  der  Strasse  zu  fliehen,  sie  selber  wolle  ins  Haus 
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eilen  —  wäre  es  natürlich,  fragt  man,  wenn  beide  beieinander 
ständen?  Als  der  Chor  Tro.  462  Hekabe  vor  Schmerz  hinfallen 
sieht,  ruft  der  Chorführer  ihren  Begleiterinnen  zu,  sie  aufzurichten. 
Ein  sehr  anschauliches  Bühnenbild,  schon  in  den  Worten,  gibt  Euri- 
pides  Hipp.  565.  Phädra,  die,  s.  S.  436,  immer  noch  auf  ihrem 
Krankenbette  vor  dem  Hause  liegt,  hört  drinnen  Hippolytos  seinem 
Zorn  über  den  Antrag  der  Alten  Luft  machen.  Das  erste  ist,  dem 
singenden  Chor  Schweigen  zu  gebieten,  um  hören  zu  können.  Sie 
versteht,  was  drinnen  gesprochen  wird,  der  Chor  nicht,  möchte  aber 
wissen,  was  es  gebe.  Phädra  heisst  ihn  an  die  Tür  treten,  selbst 
zu  hören  —  einer  der  S.  585  besprochenen  Fälle.  'Du  bist  ja  nah 
der  Tür'  (Tu  Tiapd  KXriGpa,  erwidert  der  Chor,  'sage  Du  es'.  Und 
Phädra  tut  es;  der  Chor  aber  sagt  noch  einmal:  er  höre  wohl  den 
Schall,  verstehn  aber  könne  er  nichts. 

Ein  solcher  Abstand  und,  damit  von  selbst  gegeben,  die  Gegen- 
überstellung der  Handelnden  und  der  Zuschauenden  ist  auch  das 
einzig  dem  Wesen  der  ganzen  Handlung  Angemessene.  Und  was 
Pollux  für  die  Tragödie  im  allgemeinen,  Vitruv  für  daraus  abgeleitete 
Kunstformen  bezeugte,  bestätigt  trotz  aller  Verdunkelung  noch  deut- 
lich genug  Aristoteles  für  diejenigen  Partien  der  Tragödie,  in  denen 
Chor  und  Handelnde  gemeinsamem  Leidempfinden  in  wechselndem 
Gesänge  Ausdruck  geben.  Nicht  als  ob  die  Gegenüberstellung  damit 
auf  diese  Partien  beschränkt  würde:  ohne  dass  Skene  und  Orchestra 
dabei  genannt  würden,  liegt  dieser  Gegensatz  der  Einteilung  im 
12.  Kapitel  der  Poetik  zu  Grunde.  Voran  stehn,  weil  für  die 
vollendete  Tragödie  die  Hauptsache,  Prolog,  Epeisodion,  Exodos, 
die  drei  normalen  Bestandteile  des  Bühnenspiels,  danach  die  zwei 
der  Chorleistung,  Parodos  und  Stasimon.  Es  folgen  die  be- 
sonderen Teile,  wieder  zuerst,  und  hier  im  Schulausdruck  nach  der 
Skene  benannt,  die  Gesangsstücke  der  Bühne  allein,  danach  die 
Bühne  und  Chor  gemeinsamen.  Nicht  mitgezählt  wird  dabei  so 
Abnormes,  wie  die  Wechselgesänge,  die  Helena  und  der  Chor,  beide 
auf  der  Bühne,  und  Admet  und  der  Chor,  beide  in  der  Orchestra 
vortragen.  Die  Gegenüberstellung  von  Person  und  Chor  nehmen 
auch  wir  noch  aus  den  blossen  Worten  wahr,  so  in  dem  Wechsel- 
gesang zwischen  Xerxes  und  den  alten  Persern,  wenn  der  König 
fragt:  'siehst  Du  hier  die  Reste  meiner  Kleidung?  den  Köcher  leer?* 
Und  Mch  sehe'  erwidert  der  Chor,  der  ihm  seinen  Klagegesang 
senden  will  TTe)Liv|juD  938.  Der  Übergang  von  längeren  zu  kürzeren 
Sätzen  führt  zur  Annäherung,  aber  auch  da  verlangt  der  König  noch 
zweimal    einen      Widerhall     seines  Wehrufs   ßöa  vuv  dviibouTra  ^loi 
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1048,  1067.  Ähnlich,  vgl.  S.  373,  am  Schlüsse  der  Sieben,  die  aus 
dem  Hause  tretenden  Schwestern  erst  in  grösseren  Sätzen  wechselweise 
dem  Chore  antwortend,  dann  zu  ihm  hinabsteigend,  in  neuem  Gegen- 
satz, je  ein  Toter,  eine  Schwester,  ein  Halbchor,  einander  gegen- 
überstehend.* Auch  in  dem  berühmten  Kommos  der  Antigone  hören 
wir  aus  ihrem  Munde  gleich:  Ihr  seht  mich  meinen  letzten  Weg 
gehn  opäie  940  und  nochmals  XeOcfcreTe,  das  noch  weit  mehr  sagt, 
als  kurz  vorher  des  Chors  einfaches  'ich  sehe'.  Auch  Antigone 
kommt  aus  dem  Palast  und  verweilt  dem  von  seinem  Gewissen 
schon  beunruhigten  Kreon  viel  zu  lange.  Es  ist  unnötig  an  weiteren 
Beispielen  das  künstlerische  Gebot  solcher  Gegenüberstellung  dar- 
zutun, das  auch  für  andere  Gesangs-  und  Redewechsel,  die  nicht 
strenggenommen  Wehklagen  sind,  Gültigkeit  hat,  wie  z.  B.  bei  den 
die  Wappnung  des  Eteokles  begleitenden  Chorstrophen. 

Ja,  noch  in  viel  weiterem  Umfang  fordert  die  Gegenüber- 
stellung ihr  Recht,  das  die  neue  Theorie  ihr  bestreitet,  und  das  in 
offenbarer  Halbheit  eine  Modifikation  derselben  zugleich  anerkennt 
und  verleugnet,  durch  Einräumung  einer  'Bühne'  auf  ebener  Erde. 
Gibt  es  doch  eine  nicht  geringe  Anzahl  von  Tragödien,  in  denen 
eine,  selbst  mehrere  Hauptpersonen  eine  Zeitlang  oder  dauernd  an 
der  Skene  fixiert  sind,  wenn  auch  nicht  immer  so  buchstäblich  ge- 
fesselt wie  Prometheus  im  zweiten  und  dritten  Teil  der  Trilogie, 
oder  Euripides  Andromeda.  Man  denke  an  Aeschylus  Niobe  oder 
trauernden  Achill  in  "EKTopo(;  XOtpa.  Auch  Atossa  verbleibt  während 
des  ersten  Auftritts  auf  ihrem  Stuhle  und  Dareios  auf  seinem  Grabe. 
Nicht  so  lange  wie  Atossa  ist  Agamemnon  auf  seinem  Wagen,  zwischen 
Chor  und  Klytämestra  gebannt,  wie  später,  dauernd,  Andromache 
zwischen  Chor  und  Hekabe.  Auch  Kassandra  ist,  nachdem  sie  den 
Wagen  verlassen,  in  dem  ergreifenden  Wechselgesang  an  das  Haus 
gefesselt.  Innerlich  wenigstens,  mit  Sinnen  und  Gedanken,  mehr 
diesem  als  dem  Chore  zugekehrt,  sieht  sie  den  Apollon  an  der  Tür, 
wittert  das  Blut  an  dem  Boden,  sieht  die  Thyesteskinder  1106,  1217, 
sieht  im  Hause  die  Mordsinnende  das  Bad  bereiten  usw.  Mehr  von 
ihr  als  zu  ihr  spricht  der  Chor,  und  wenn  er  sie  anredet,  antwortet 
sie  nicht.  In  den  Grabspenderinnen  wieder  erst  Elektra  allein,  später 
mit  Orest  zusammen  auf  dem  Grabe.  In  den  Eumeniden  zuerst  alle 
an  die  Nähe  des  Tempels,  nachher  alle,  ausser  dem  Chor,  und  selbst 
von  diesem  der  Sprecher,  an  die  Gerichtsstätte  gebunden.  Aias 
sitzt  im  ersten  Teil  lange  auf  dem  Ekkyklem  zwischen  den  Tier- 
leichen; im  zweiten  ist  er  selbst  durch  das  halbverdeckte 
Schwert  im  Hintergrund  gefesselt,  durch  seine  Leiche  hernach  wieder 
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alle  Personen  mit  Ausnahme  des  Chors.  Der  körperlich  oder  geistig 
vernichtete  Herakles  ist  bei  Sophokles  und  Euripides  nicht  im  Stande, 
sich  von  Lager  oder  Sitz  zu  erheben,  bei  Euripides  durch  das 
Ekkyklem  dem  Hause  nah.  Sophokles  Philoktet  —  und  beiAeschylus 
und  Euripides  kann  es  kaum  anders  gewesen  sein  —  ist  nicht  viel 
freier  in  seiner  Bewegung  als  Prometheus,  und  auch  der  blinde  Ödipus 
verlässt  den  Felssitz,  den  ihm  192  der  Chor  am  Hain  gewährte, 
nicht  ehe  die  Donner  ihn  rufen.  Euripides  hat  Andromache,  Helena, 
die  Angehörigen  des  Herakles  in  zwei  Dramen  für  einen  Teil  der 
Handlung  an  ein  Heiligtum  auf  der  Bühne  gefesselt. 

Nicht  anders  ist  es  in  Alkestis,  Hippolytos,  Orest,  und  auch 
Hypsipyle  kann  man  hinzunehmen:  tiberall  ein  Schlafender  oder 
Kranker  vor  dem  Hause  nicht  nur  selbst  an  den  Platz  gebunden 
sondern  auch  alle  um  ihn  beschäftigten  Personen  mitbindend.  Mit 
dem  Chor  sich  in  ruhigerer  oder  bewegterer  Stimmung  auszusprechen, 
sehen  wir  den  Helden  durch  solche  Fixierung  keineswegs  gehindert. 
Beachtenswert  aber  ist,  dass  in  einigen  der  letztgenannten  Szenen 
der  Chor  als  Zuschauer,  völlig  unbeachtet  offenbar  nicht  allzu 
nahe  dabei  steht.  Nachdem  der  Chor  sein  Einzugslied  gesungen,  auch 
von  der  Alten  Alkestis  Todesvorbereituug  sich  hat  erzählen  lassen 
und  danach,  sowohl  geteilt,  als  zusammen  des  Hauses  Schicksal 
beklagt  hat,  sah  man  Admet  und,  von  ihm  gestüzt,  Alkestis  mit 
beiden  Kindern  heraustreten:  die  ganze  Familie  ist  um  die  Sterbende 
versammelt,  ganz  mit  ihr  und  sich  beschäftigt ;  auf  den  Chor 
nehmen  sie  nicht  die  mindeste  Rücksicht.  Erst  als  der  Chor, 
nach  eingetretenem  Tode,  ein  Trosteswort  an  Admet  richtet,  ant- 
wortet dieser.  Ebenso  im  Hippolytos:  vor  den  Augen  des  Chors 
wird  Phädra  auf  ihrem  Ruhebett  herausgetragen;  der  Frauen  Ge- 
schäftigkeit, Phädras  Phantasien  und  der  alten  Wärterin  verständ- 
nislose Kümmernis  sieht  und  hört  der  Chor  schweigend  an.  Erst 
als  Phädra  aufs  neue  in  Schweigen  versinkt,  wagt  er,  die  Alte  zu 
eindringlicheren  Fragen  anzuregen.  Ganz  Entgegengesetztes  strebte 
Euripides  in  zwei  jüngeren  Dramen  an,  wo  er  den  Kranken  schlafend 
auf  die  Bühne  brachte,  Herakles  nachdem  er  ausgetobt,  Orest  in 
einer  Pause  seiner  Krankheit.  Hier  ermöglicht  der  Schlaf  der  einen 
Hauptperson  eben  das  bewegte  Spiel  der  anderen,  Amphitryons  und 
Elektras,  mit  dem  Chor,  der  nun,  seiner  eigentlichen  Natur  und 
Bedeutung  entgegen,  ebenso  aufgelöst,  persönlich,  unruhig,  zudring- 
lich wird,  wie  er  in  den  beiden  älteren  Dramen,  von  Gesamt- 
empfinden beherrscht,  zurückhaltend  und  bei  aller  Teilnahme  ruhig 
gefasster  Zuschauer  war. 
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Diese  zuletzt  besprochenen  Szenen  mit  Sterbenden  und  Kranken, 
die  aus  dem  Haus  auf  den  Vorplatz  getragen  werden,  lassen  das 
Proskenion  ja  doch  auch  ganz  besonders  deutlich  als  das  erkennen, 
was  sein  Name  besagt,  als  integrierenden  Bestandteil  der  Skene, 
des  Hauses.  Nur  weil  man  nicht  die  Handlungen  selbst  im  Auge 
hatte,  sondern  abstrakt  verstandesmässig  Theater  und  Bühnenfragen 
erwog,  war  es  möglich,  das  zu  verkennen. 

Ganz  rationell,  scheinbar,  konnte  man  sagen,  dass  für  Zu- 
schauer, die  in  einer  Ebene  sassen,  eine  erhöhte  Bühne  nötig  sei, 
nicht  ebenso  für  solche,  die  von  ansteigenden  Sitzen  aus  zuschauten. 
Wieder  vergass  man,  dass  in  jedem  Drama  selbst  sich  Han- 
delnde oder  Redende  und  Zuhörende,  Schauende,  d.  h.  nicht  der  Chor 
allein,  sondern  auch  stumme  Volksmassen,  gegenüberstehen,  was 
schon  nach  einfachster  Lebensgewohnheit  die  Erhöhung  für  den  be- 
herrschenden, hervorragenden  Teil  forderte.  Wie  in  den  Lagerbildern 
der  Triuraphalsäulen  der  Kaiser  und  sein  Stab  dem  Heere  gegenüber 
auf  dem  Suggestus  auftreten,  wie  die  Rostra  des  kaiserlichen  und 
des  republikanischen  Roms  die  Redner  über  die  hörende  Menge 
hinaushoben,  so  standen  die  Redner  der  griechischen  Volksver- 
sammlung auf  der  Tribüne  ßfliaa,  wenn  auf  der  Pnyx  getagt  wurde ; 
auf  dem  Proskenion,  wenn  die  Versammlung  ins  Theater  verlegt 
war,  wo  nun  die  ideellen  Zuhörer  des  Dramas  in  der  Orchestra  mit 
den  reellen  Zuschauern  im  Theatron  verschmolzen  waren.  Bei  den 
dramatischen  Festspielen  dagegen  waren  die  ideellen  Zuhörer  in  der 
Orchestra  so  gut  wie  die  Hauptpersonen  auf  der  Bühne  beide 
Gegenstand  der  Aufmerksamkeit  für  die  nur  Schauenden,  etwa  wie 
in  unsern  Parlamenten  die  Redner  und  aktiv  an  den  Verhandlungen 
beteiligten  Regierungsvertreter  auf  der  einen,  die  Volksvertreter  auf 
der  andern  Seite,  beide  zusammen  für  die  bloss  Schauenden  und 
Hörenden  ringsum  in  den  Logen.  Wenn  also  Eteokles  als  König 
und  Herr  im  Anfang  der  Sieben  zu  den  Bürgern  Thebens  spricht, 
ebenso  König  Ödipus,  und  in  der  Antigone  Kreon  zu  den  zum 
Königsschloss  zusammengerufenen  Männern,  da  werden  doch  die 
Herren  nicht  auf  den  Platz  unter  die  Menge  gegangen  sein,  so 
wenig  wie  diese  zu  jenen  auf  den  Hausvorplatz  kommen,  es  sei  denn, 
um  an  dessen  Heiligtümern  Schutz  zu  suchen.  Was  selbst  im  demokra- 
tischen Athen  nicht  Brauch  war,  wird  man  doch  nicht  jenen  Grossen 
der  Tragödie  zugemutet  haben,  etwa  weil  auch  bei  Homer  die  Helden 
nicht  von  erhöhtem  Platze  sprachen  —  dafür  aber  zu  sitzenden  Hörern. 

Auch  die  ersten  Monologe  in  unserm  Tragödienbestande,  der 
Prolog  des  Wächters  im  Agamemnon,  der  Pythia  in  den  Eumeniden 
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sind  ja,  jener  vom  Dach  des  Hauses,  dieser  auf  den  Tempelstufen 
gesprochen.  Auch  die  wirklichen  oder  scheinbaren  Monologe  des 
Aias,  der  Medea,  Phaedras,  Deianeiras  und  die  ihnen  gleichzu- 
stellenden Prologe  des  Euripides  haben  mehr  oder  weniger  alle  eine 
gewisse  Intimität,  die  über  das  Strassenniveau  hinausgehoben  zu 
werden  verlangt,  namentlich  wenn  Götter  sie  sprechen.  Dass  diese 
nicht  alle  über  dem  Dach,  in  der  Höhe  schwebend  oder  stehend 
erscheinen,  nimmt  man  allgemein  an;  bei  Apoll  und  dem  'Tod'  in 
der  Alkestis,  beim  Schatten  des  Polydoros  in  der  Hekabe,  bei  Hermes 
im  Jon  wird  es  geradezu  ausgesprochen:  wer  wollte  sie  unten  auf 
der  Strasse  auftreten  lassen? 

Alle  oder  die  meisten  von  S.  593  bis  hier  besprochenen  Fälle 
kann  man  als  Partien  lebhafterer  Aktion  und  Bewegung  zusammen- 
fassen und  ihnen  als  zweite  Hauptmasse  die  eigentlichen  Dialogpartien 
gegenüberstellen,  in  denen  zwei  bis  drei  Personen  gegeneinander  sich 
aussprechen,  möglich  erst  seit  dem  zweiten  und  dritten  Schauspieler. 
Gilt  nun  von  ihnen  nicht  ganz  dasselbe?  Antigones  Aussprache  mit 
Ismene,  Elektras  mit  Chrysotbemis,  später  mit  Orest  kann  man 
doch  unmöglich  auf  öffentlichem  Platze  schicklicher  finden  als  auf 
dem  zum  Hause  gehörigen  Vorplatz.  Freilich  ist,  soweit  solche 
Gespräche  nach  dem  Choreinzug  fallen,  dieser  zugegen:  kommen 
denn  aber  in  der  Idee  der  Tragödien  die  Herren  zum  Volk,  oder 
diese  vor  des  Königs  Haus,  zu  schauen,  zu  hören?  Was  nicht  statt- 
fand, wenn  einer  der  Grossen  mit  dem  Chor  Worte  tauschte,  wie 
bei  jenen  Ansprachen,  oder  in  den  Kommoi  und  Wechselgesängen, 
war  doch  noch  weniger  am  Platze,  wenn  der  Chor  nur  als  Zeuge 
zugegen  war,  bei  Gesprächen  der  Fürsten  untereinander.  Er  wirft 
die  bekannten  zwei  oder  drei  Verse  dazwischen,  billigend  oder  miss- 
billigend, mahnend,  warnend,  vielfach  aber  völlig  unbeachtet.  Nicht, 
als  ob  dies  bei  den  drei  Tragikern  ganz  gleich  gehalten  würde: 
bei  Aeschylus  noch  selten,  wie  z.  B.  Prom.  631,  745,  782,  819  und 
noch  von  besonderer  Art,  wird  es  bei  Sophokles  häufiger,  fehlt  in 
keiner  der  sieben  Tragödien  ganz.  Aber  bei  ihm  knüpft  der  nächste 
Sprecher  sehr  oft,  z.  B.  K.  Öd.  834  an  das  Wort  des  Chorführers 
an.  Ungleich  häufiger,  ja  regulär,  werden  diese  von  den  Haupt- 
personen gänzlich  überhörten  Zwischenworte  des  Chors  bei  Euri- 
pides, typisch  nach  jeder  langen  Rede  wie  Gegenrede.  Auch  in  diesem 
Wandel  zeigt  sich  also  die  fortschreitende  Absonderung  des  Chors 
von  der  eigentlichen  Handlung,  wie  sie,  vollendet,  in  der  Erhöhung 
Lykurgischer  Bühne  zum  Ausdruck  kommt:  dass  sie  damals  nur 
erhöht  wurde,  in  Wirklichkeit  schon   lange    vorher,    wahrscheinlich 
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vom  ersten  Anfang  wirklich  dramatischer  Spiele,  seit  dem  Auftreten 
einer  Person  dem  Chor  gegenüber  bestanden  hat,  ist  im 
Wesen  der  Dinge  selbst  begründet. 

Diese  Bühne,  die  doch  einen  ständigen  Kern  gehabt  haben 
wird,  mögen  wir  mit  andern  vermutungsweise  auf  etwa  Mannshöhe 
schätzen,  also  etwa  die  Hälfte  des  Lykurgischen  Masses.  Sie  also 
war  die  Basis,  der  Sockel,  auf  dem  die  Gruppen  und  Bilder  der 
Dichter  aufgebaut  wurden,  zu  klarer  Ansicht  über  die  Menge  des 
Chors  hinausgehoben.  Diesen  lebendigen  Bildern  haben  wir  noch 
ein  wenig  Aufmerksamkeit  zu  schenken,  und  zwar  vor  allem  denen, 
die  beim  Beginn  der  Dramen  uns,  denen  nur  die  gesprochenen 
Worte  blieben,  fertig  da  zu  stehen  scheinen.  Damit  sie  als  fertige 
sich  dem  Zuschauer  darbieten  könnten,  glaubte  man  sie  vorher  ver- 
hüllt denken  zu  müssen.  Schönborn  z.  B.  dachte  sie  im  Inneren  des 
Spielhauses  aufgestellt  und  dann  als  fertiges  Schaustück  heraus- 
befördert. Dazu  sollte  eine  Theatermaschine,  Exostra  gedient  haben, 
von  der  wir  durch  wenige  Anführungen  nicht  mal  sicher  sind,  dass 
sie  für  die  Tragödie  angewandt  wurde.  Ihr  Gebrauch  war  nicht 
viel  anders  als  der  der  öfter  genannten,  genauer  bekannten  ßoll- 
maschine,  des  Ekkyklema,  mit  der  jene  auch  gleichgesetzt  wird. 
Die  alte  Komödie,  die  gewisse  Effekte  durch  Aufdeckung  der 
Illusionsmittel  erreicht,  spricht  auch  von  dieser  Maschinerie  offen, 
z.  B.  in  Acharnern,  wo  Euripides,  und  Thesmophoriazusen,  wo  Aga- 
thon  so  gezeigt  werden,  wie  sie  im  Innern  ihres  Hauses,  zu  dem  die 
Aule  gehörte,  sich  zu  verhalten  pflegen,  und  dabei  das  maschinelle 
Heraus-  und  Hineinrollen  offen  genannt  wird.  In  der  Tragödie  wird 
das  Mittel  natürlich  nicht  genannt,  wir  können  die  Anwendung  der 
Maschinerie  nur  an  der  Wirkung  und  aus  den  Worten  erkennen, 
und  ob  die  antiken  Erklärer,  die  dabei  das  Ekkyklema  nennen, 
zuverlässige  Kunde  anderswoher  hatten,  etwa,  wenn  auch  nur  in- 
direkt, aus  spätem  Nachleben  solcher  Maschinerien  im  Theater, 
bleibt  ungewiss.  Man  könnte  es  glauben,  insofern  sie,  z.  B.  Acharn. 
408,  dabei  von  Umdrehung  Trepiaipecpeaeai  sprechen,  was  aus  dem 
Begriff  des  Heraus-  oder  Hineinrollens  nicht  zu  entnehmen  war. 
Die  Schwierigkeit  beides  zu  vereinen,  wäre  ja  eher  ein  Beweis  für 
den  Wert  dieser  Angabe,  zumal  sie  sich  unschwer  lösen  Hesse. 
Denke  man  sich  nur  ein  Podium,  dessen  Quadratseite  ungefähr  der 
Türweite  entspräche,  einer  Tür  gleich,  auf  Rollen  laufend  mit  der 
einen  Vorderecke  an  der  Innenecke  des  einen  Türpfostens  einge- 
zapft, sodass  das  ganze  Podium  sich  um  diesen  Zapfen  ebenso  wie 
eine  Tür    drehen    konnte.     Für    gewöhnlich    stand   dieser   Apparat 
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natürlich,  die  Tür  freilassend,  mit  einer  Seite  innen  an  die  Skenen- 
wand  gelehnt.  Idq  Gebrauchsfalle  wurde,  was  sichtbar  gemacht 
werden  sollte,  darauf  aufgebaut,  dann  das  Podium  durch  eine 
Vierteldrehung  an  die  Türöffnung  gerollt  und  danach  die  Tür 
geöffnet.  Dass  solchergestalt  dasjenige  sichtbar  gemacht  werden 
konnte,  was  in  den  erhaltenen  Tragödien  dieser  Maschinerie  zu 
bedürfen  scheint,  wird  man  kaum  bestreiten,  vorausgesetzt,  dass  die 
Türen  selbst  sich  nach  aussen  öffneten.  Denn  von  Aeschylus  kommt 
nur  die  Orestie  in  Betracht,  im  Agamemnon  Klytämestra  über  den 
Leichen  mit  Wanne  und  Tuch ;  dieselben  Gegenstände  nur  mit  zwei 
andern  Leichen  in  den  Grabspenderinnen;  in  den  Eumeniden  das 
Bild  Athenas  mit  dem  Opferherd  davor;  bei  Sophokles  nur  Aias 
über  den  Tierleichen,  Klytämestras  Leiche  in  der  Elektra,  Eury- 
dikes  in  der  Antigone:  bei  Euripides  Phaedras  Leiche  im  Hippo- 
lytos  und  der  schlafende  Herakles  an  der  Säule  über  den  Leichen 
von  Frau  und  Kindern  und  daneben  Kleinigkeiten.  Die  Glaub- 
würdigkeit der  alten  Erklärer  wird  freilich  zweifelhaft,  wenn  sie 
auch  das  ganze  Innere  des  Apollontempels  mit  Orest  am  Omphalos 
und  den  schlafenden  Erinyen  auf  Thronen  in  gleicher  Weise  sicht- 
bar gemacht  wollen.  Innenräume  zeigen  zu  wollen,  konnte  jener 
Kunst  kaum  einfallen;  ist  ihr  in  unsern  Tragödien  jedenfalls  nicht 
eingefallen.  Nur  Hauptpersonen  in  ergreifender  Situation  stellten 
sie,  soweit  wir  die  Tragödien  selbst  hören,  vor  Augen,  nicht 
draussen  auf  der  Bühne^  sondern  nur  an  der  Schwelle;  und  dass, 
um  so  viel  sichtbar  zu  machen,  mehr  als  die  Türen  geöffnet  worden 
wäre,  gestatten  unsere  Texte  ebenfalls  nicht  anzunehmen.  Wie  weit 
die  Türen  der  Skene  zu  Athen  waren,  wissen  wir  ja  nicht.  Wer 
für  das  Proskenion  in  Epidauros  als  Spielhintergrund  sich  begeistert, 
kann  mit  dessen  enger  Mitteltür  ein  Ekkyklem,  wie  eben  beschrieben, 
oder  überhaupt  nicht  vereinigen,  lässt  also  z.  B.  im  Agamemnon  1371 
die  'Hinterwand  der  Bühne  sich  öffnen',  so  dass  man  'das  Bade- 
zimmer sieht'.     Das    ist  nur  auf  dem  Papier  möglich. 

Von  diesen  Einzelfiguren,  neben  denen  Leichen  von  Tieren 
oder  Menschen,  vermutlich  nur  Puppen,  waren,  sind  nun  aber  jene 
grossen  Eingangsgruppen,  von  denen  wir  ausgingen,  ganz  und  gar 
verschieden,  auch  dadurch,  dass  sie  wirklich,  wie  z.  B.  in  Euripides 
Herakleiden  und  Schutzflehenden,  draussen  sich  befinden,  sich  ver- 
ändern und  auflösen;  wofür,  auf  dem  Ekkyklem,  der  entweichende 
Orest  am  Schluss  der  Grabspenderinnen  kein  Beleg  ist.  Weil  die 
Annahme  einer  Maschine,  durch  welche  jene  Gruppen  aus  der  Skene 
vor  die  Augen  befördert  worden  wären,  obendrein    rein  willkürlich 
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war,  griffen  andre,  auch  schon  lange  vor  Bethes  Prolegomena  zum 
Hilfsmittel  eines  Vorhangs,  hinter  dem  die  Gruppen  auf  dem  Schau- 
platz selbst  aufgestellt  worden  seien.  An  der  bezeugten  oder  ver- 
meintlichen Chronologie  der  Dramen  mit  und  ohne  solche  Ein- 
gangsbilder glaubte  man  also  die  Einführung  des  Vorhangs  um 
425  y.  Ch.  nachweisen  zu  können,  trotzdem  jede  direkte  Bezeugung 
feblt,  auch  in  der  Komödie,  die  mit  solchen  Kunstmittelu  sonst 
Scherz  trieb.  Merkwürdig  jedenfalls,  dass  man  die  bezeugte  Scheide 
zwischen  Bühne  und  Orchestra  leugnete  und  eine  unbezeugte  mittels 
eines  Vorhangs  schaffen  zu  müssen  glaubte.  Denn  anders  als  unser 
moderner  Vorhang,  der  die  ganze  Welt  des  Scheines  bis  zum 
gegebenen  Augenblick  verhüllt,  würde  jener  antike  eine  Hälfte  der 
idealen  Welt,  den  öffentlichen  Platz  vor  Skene  und  Proskenion 
frei  lassen,  würde  mehr  der  Verhüllung  eines  seiner  Sichtbar- 
machung harrenden  Denkmals  gleichen.  Und  warum  die  Vor- 
bereitung, die  ersten  noch  wortlosen  Eingänge  der  Dramen  den 
Blicken  entziehen,  da  man  doch  die  Ausgänge,  den  gemeinsamen 
Abzug  aller,  nach  einer  oder  verschiedenen  Seiten  vor  Augen  der 
Zuschauer  geschehen  lässt?  Sollte  das  letzte  Wort  unserer  Texte  je 
erst  mit  dem  Verschwinden  der  letzten  Person  verhallen,  erst  mit 
der  ersten  das  Lebensbild  in  die  Erscheinung  treten? 

Lesen  wir  die  antiken  Dramen  mit  dem  steten  Bemühen,  uns 
die  lebendige  Handlung  vorzustellen,  so  werden  wir  bald  gewahr, 
dass  man  im  antiken  Theater,  wie  manchmal  auch  im  neuen, 
manches  sah,  bevor  man  das  erste  Wort  hörte,  und  wiederum  Ge- 
schrei und  Worte  hörte,  ehe  die  Ursache  zu  Gesichte  kam.  Jenes 
ist  durchaus  das  Frühere,  dieses  das  Spätere.-  Erst  im  Agamemnon 
finden  wir  von  letzterem  das  erste  Beispiel:  man  hört  den  Todes- 
schrei Agamemnons,  aber  erst  nach  dem  Durcheinanderlaufen  und 
-Reden  sämtlicher  Chorgreise  erscheint  Klytämestra  über  den  Leichen. 
Erst  im  Aias  wird  auch  die  Klage  eines  Lebenden  hinter  der  Skenen- 
wand  hörbar,  dann  auch  ein  Doppelvers,  aber  erst  nach  fünfmaligem 
Wechsel  von  Doppelversen  zwischen  Tekmessa  und  Chorführer  wird 
Aias  sichtbar.  Ähnlich  Medea.  Das  Geschrei  über  Deianeiras,  wie 
über  Phaedras  Tod  sind  einfachere  Beispiele.  Bedeutender  entwickelt 
ist  das  Doppelspiel  Phaedras  mit  dem  Chore  draussen,  während  von 
drinnen  Hippolytos  Zornausbruch  und  der  Alten  Beschwichtigung 
gehört  wird,  bis  dann  beides  draussen  sich  verbindet.  Im  Herakles 
konnte  der  Chor,  durch  Lyssas  Vorherverkündigung  das  Toben  der 
Wütenden  drinnen  an  den  Einzelrufen  der  Opfer  durch  den  Chor- 
gesaag  verfolgen.     Damit  ist  nur  etwa  noch  die  Szene  der  Bakchen, 
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wo  der  Chor  mit  dem  Gotte  im  Inneren  des  Hauses  Wort  und  Zuruf 
tauscht,  zu  vergleichen. 

Wie  das  bloss  Gehörte,  wird  auch  das  zuerst  bloss  Gesehene 
allgemach  reicher  entwickelt,  und  betrachtet  man  diese  Entwicklung 
an  und  für  sich,  wird  man  den  Versuch,  da  irgendwo  einen  Ein- 
schnitt zu  machen,  um  die  Erfindung  eines  Vorhangs  einzuschieben, 
wohl  fallen  lassen  müssen.  Die  Sieben  eröffnet  Eteokles  Anrede 
an  Thebens  Bürger  Kdb)Liou  TroXTiai:  bevor  also  der  Fürst  aus  dem 
Schloss  tritt,  —  darüber  kann  ernstlich  nicht  gestritten  werden  — 
sammelten  sich  die  Bürger  auf  dem  Platz  vor  dem  Schloss,  der 
Orchestra,  gerade  so  wie  vor  König  Ödipus  Hause  sich  die  von 
Priestern  geführte  Jugend  sammelte  und,  ohne  in  Masse  die  Bühne 
zu  besteigen,  die  Altäre  an  deren  Rande  umdrängte,  vielleicht  auch 
auf  den  Postamenten  der  Götterbilder  sich  niederlies,  bevor  Ödipus 
selbst  heraustritt  und  sie  anredet.  Nicht  wesentlich  andre  Gruppen 
als  diese  sind  es,  die  Euripides  am  Anfange  seiner  Dramen  den 
Zuschauern  vorzuführen  liebt.  Hilfe  und  Schutz  an  Heiligtümern 
Suchende,  wie  ja  auch  die  Schutzflehenden  und  die  Mädchen  von 
Theben,. nur  dass  diese,  den  Chor  bildend,  sich  mit  Klagegesängen 
an  die  Bilder  und  Altäre  werfen,  bis  Danaos  und  Eteokles  sie  zur 
Ruhe  verweisen.  Die  Herausbildung  des  eigentlich  Dramatischen 
schränkte  die  Gesangspartien  ein,  behielt  aber  den  sichtbaren  Teil 
bei.  Die  Schutzflehenden  des  Euripides  sind  in  vielem  Einzelnen 
unverkennbar  nach  dem  Aeschylischen  Vorbild  gearbeitet.  Er  hat 
indessen  den  Einzug  des  Chores  dem  Einzugslied  vorausgehen  lassen, 
und  dem  Choreinzug  wieder  noch  ein  andres;  denn  vor  den  Müttern 
des  Chors  kam  eine  andre  einzelne  Mutter,  des  Theseus,  Aethra 
zum  Altar  der  grossen  Göttinnen  von  Eleusis.  Euripides  hat  den 
heiligen  Akt  kumuliert,  verdoppelt;  Aethra  kam  für  ihren  Sohn, 
für  Athen,  des  Sohnes  Stadt,  auch  Trozen,  ihres  Vaters  Land,  der 
Göttinnen  Gnade  zu  erflehn.  Kaum  ist  sie  da,  so  kommen  die 
Mütter  der  vor  Theben  gefallenen  Helden  von  Argos,  um  unter  dem 
Schirm  der  Göttinnen  Aethras  und  ihres  Sohnes  Hilfe  zu  erflehn. 
Wie  viel  eindrucksvoller  und  zugleich  klarer  als  das  fertige  Bild  war  es 
doch :  nach  Aethra  den  düstern  Trauerzug,  sei  es  unter  Klagelauten, 
sei  es  schweigend,  nur  mit  Gebärden  des  Schmerzens  einziehn  zu 
sehn,  Aethra  umlagernd  und  mit  den  Bittzvveigen  symbolisch  bin- 
dend, nach  ihnen  dann  noch  die  Knaben  unter  Führung  Adrasts, 
und  diesen,  nach  Gebärden  des  Flehens,  sich  wie  verzweifelt  auf  den 
Boden  an  der  Tempeltür  niederwerfend.  So  war  die  Situation  im 
allgemeinen   klar,    ehe  Aethra   zu   sprechen    begann:    geschah  dies 


602  Stummes  Spiel  zum  Beginn 

dagegen  im  selben  Augenblick,  wo  das  fertige  Bild  sich  den  Blicken 
auf  tat,  wie  musste  da  zwischen  Sehen  und  Hören  sich  die  Aufmerk- 
samkeit teilen!  Was  Aethra  20  ff.  von  Adrast,  und  36  von  Ent- 
sendung eines  Boten  an  Theseus  sagt,  wird  man  vielleicht  für  vor- 
ausgegangenen ungesehenen  Anfang  der  Handlung  geltend  machen-,, 
aber  tatsächlich  betet  Aethra  doch  erst  jetzt  1  zu  Demeter,  und 
flehen  die  Mütter  erst  42  Aethra  an,  und  Aethras  Antwort  auf 
Theseus  Frage,  wer  der  am  Boden  Liegende  sei  105,  passt  zu  der 
Handlung,  wie  sie  hier  in  ihrem  Beginn  gedacht  war,  wogegen  das 
21  ff.  Gesagte  mehr  zum  Prolegstil  gehört. 

Einfacher  als  hier  gestaltet  sich  das  stumme  Spiel  zu  Anfang 
zweier  Dramen  des  Euripides,  die  beide  als  älter  gelten,  in  Hera- 
kleiden und  Herakles.  In  jenen  kann  die  Ankunft  der  jüngeren 
Herakleskinder  mit  Alkmene  und  lolaos  vor  den  Beginn  des  Dramas 
fallen,  wenn  man  alle  zunächst  in  den  Tempel  gegangen  denken 
durfte,  aus  dem  dann  lolaos  mit  den  Knaben  heraustritt,  jener,  müde 
und  bekümmert  sich  am  Altar  niederlassend.  Während  der  Alte 
dann  seinen  Prolog  beginnt,  in  dem  er  absichtlich  im  Dunkel  lässt, 
wie  lange  sie  schon  am  Orte  sind,  zerstreuen  die  Knaben  sich 
spielend,  bis  lolaos,  durch  des  Herolds  Nahen  erschreckt  48,  sie 
heranruft.  Auch  im  Herakles  wird  nicht  gesagt,  wann  sie  aus  dem 
Hause  ausgesperrt  wurden.  Megaras  Schilderung  ihres  bangen 
Harrens  73flf.  bezieht  sich  zumeist  auf  das,  was  sich  wohl  nach 
Kreons  Tötung,  jedenfalls  aber,  wie  77  f.  zeigt,  vor  dem  Ausschluss 
zutrug.  Die  Not,  der  sie  nach  Amphitryons  Worten  51  ausgesetzt 
sind,  kann  sehr  wohl  die  von  jetzt  an  drohende  sein. 

Wie  lange  vor  dem  ersten  gesprochenen  Wort  sich  der  Wächter 
im  Agamemnon  auf  dem  Dache  lagerte,  Andromache  und  Helena 
sich  in  den  Kapellen  der  Thetis  und  des  Proteus  niederliessen, 
Hekabe  in  den  Troerinnen  sich  vor  dem  Zelt  auf  den  Boden  legte 
wer  will  es  sagen,  wer  wissen?  Um  solcher  Dinge  willen  einen 
Vorhang  in  Anspruch  zu  nehmen,  wäre  eine  Unbegreiflichkeit  ge- 
wesen. Helena  sahen  die  Zuschauer  ja  385  und  nochmals  1106 
ihr  Asyl  ohne  Bedenken  für  eine  Weile  verlassen,  um  ins  Haus  zu 
gehn.  Wie  sie  528  von  da  wieder  zu  ihm  zurückkehrt,  konnte  sie 
auch  zu  Anfang  aus  dem  Hause  kommen.  Auch  in  der  Wirklichkeit 
konnte  ja,  wer  immer  an  einem  Asyl  Schutz  suchte,  nicht  umhin, 
dies  auf  kürzere  oder  längere  Zeit  manchmal  zu  verlassen.  Und 
wer  könnte  verkennen,  dass,  wenn  Hekabe  schon  eine  Weile  vor 
dem  Auftreten  Poseidons  in  den  Troerinnen  sich  auf  die  Streu 
warf,    sowohl  diese  Erniedrigung    der  alten  Königin    als  auch  das 
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überirdische  Wesen  der  Götter  nur  besser  zur  Geltung  kam.  Rufen 
wir  uns  nur  in  Erinnerung,  dass  die  Zeit  im  klassischen  Drama 
nicht  messbar  ist,  am  allerwenigsten  die  unter  stummem  Spiel  ver- 
streichende. Sagt  nicht  Athenas  Anrede  an  Odysseus  im  Aias,  dass 
sie  schon  eine  gute  Weile  TrdXai  5  seinem  stummen  Spiel,  dem  Spüren 
und  Beobachten  um  Aias  Zelt  zusah?  In  der  Alkestis,  im  J.  438, 
und  noch  zehn  Jahre  später  im  Hippolytos  werden  Alkestis  und 
Phaedra,  jene  zugleich  mit  dem  Ruhebett,  diese  schon  darauf 
gelagert  herausgebracht.  Später  im  Orest  ist  der  Kranke  schlafend 
auf  seinem  Lager  draussen,  ohne  dass  noch  besonders  gesagt  würde, 
wie  er  dahin  kommt.  Wie  sich  die  wortlose  Aktion  hier  zu  der 
unter  Gespräch  sich  vollziehenden  dort  verhält,  so  der  Beginn  von 
Euripides  Andromeda  zu  dem  des  Aeschylischen  Prometheus  II.  Des 
Titanen  Fesselung  war  unter  Gesprächen  seiner  Begleiter  geschehen: 
erst  als  sie  fertig  und  abgegangen,  bricht  Prometheus  das  Schweigen. 
Auch  Andromedas  Fesselung  war  bei  Sophokles,  vgl.  Anhang  I, 
unter  Gesprächen  vorbereitet  wie  ausgeführt.  Euripides  lässt  der 
klagenden  Gefesselten  das  erste  Wort,  und  sie  klagt,  dass  die 
Nacht  so  lang.  Muss  sie  deshalb  hinter  dem  Vorhang  gefesselt  sein? 
Verstandesmässiger  Realismus  mag  so  rechnen.  Sollte  aber  ein  wenig 
gesunder  Menschenverstand  sich  nicht  sagen,  dass  Andromeda  auch 
hinter  dem  Vorhang  erst  soeben  angebunden  worden,  namentlich, 
wenn  eben  vorher  ein  andres  Drama  spielte?  Musste  man  doch 
damals  so  gut  wie  heute  wissen,  vielleicht  hören,  dass  der  Vorhang 
nur  Reales  verbarg,  keinen  Teil  des  Idealen.  Von  etwanigen  Ände- 
rungen der  Szenerie  abgesehn,  war  alles  mit  den  Personen  etwa 
vorher  Geschehende  ja  leicht  und  gut  zu  zeigen;  man  konnte  alles 
was  beim  ersten  Wort  vor  Augen  stehn  musste,  so  geschehen  lassen, 
wie  es  etwa  in  Wirklichkeit  geschehen  konnte,  vielleicht  mit  kurzer 
Übergangs -Pause,  die  als  beliebig  lange  Zeit  zu  denken  war.  Ein 
Vorhang,  misslich  an  sich  bei  so  weiter  Bühne,  so  hohen  Zuschauer- 
sitzen, ist,  auch  wo  man  ihn  nötig  fand,  nicht  nur  entbehrlich, 
sondern  vom  Übel.  Schon  lange  vor  425  gibt  es  Dramen  mit 
stummem  Spiel  zu  Anfang,  und  auch  nach  jenem  Zeitpunkt  solche, 
die  auf  ein  solches  Hilfsmittel  durchaus  nicht  berechnet  sind. 
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Wir  haben  die  Tragödien  von  den  aufgestellten  Gesichtspunkten 
aus  überschaut  und  durchgenommen.  In  jedem  der  vier  Elemente: 
der  Zeichnung  der  Personen,  der  Führung  der  Handlung,  dem 
Hereinziehen  der  Umwelt,  der  äusseren  Darstellung  auf  dem  Schau- 
platz, sahen  wir  einen  jeden  der  drei  Dichter  seine  eigene  Art 
wahren,  und  in  allen  vom  ältesten  bis  zum  jüngsten  eine  stetige 
Entwickelung,  ein  wirkliches  Stück  Kunstgeschichte,  durchaus  analog 
nicht  nur,  sondern  innerlichst  und  notwendig  verbunden  und  einig 
mit  der  Geschichte  der  eigentlichen  bildenden  Kunst.  Personen  und 
Handlung  stehen  in  der  einfachen  Grösse,  wie  das  Epos  sie  vor- 
gezeichnet hatte,  bei  Aeschylus  vor  uns.  Gradlinig,  ohne  Spannung 
fast  und  künstliche  Schlingung  des  Knotens  durch  einander  ent- 
gegenwirkende Motive,  verläuft  die  Handlung,  durch  den  Willen 
der  Hauptpersonen  bestimmt.  Diese  selbst  zeigen  sich  von  einem 
grossen  Zug  ihres  Wesens  getragen,  fast  unverändert,  ohne  innere 
Entwickelung,  von  Anfang  bis  zum  Ende.  Die  geringen  Anfänge 
einer  solchen,  die  von  Einzelpersonen,  an  Eteokles  und  Prometheus, 
von  den  mehr  Hauptpersonen  zu  vergleichenden  Chören,  an  Schutz- 
flehenden und  Eumeniden  wahrgenommen  wurden,  sind  hervor- 
gehoben: alle  andern,  selbst  Klytämestra,  von  Agamemnon  nicht 
zu  reden,  auch  Kassandra,  Orest,  Dareios  sowohl  wie  Xerxes,  Danaos 
wie  Pelasgos,  so  verschieden  sie  von  einander  sind,  so  scharf  die 
Eigenart  eines  jeden  von  ihnen  umrissen  ist,  sie  sind  von  Anfang 
bis  zum  Ende  doch  im  wesentlichen  unverändert  dieselben.  Die 
innerlichen  Wandlungen,  die  moderne  Subjektivität  z.  B.  der  Kly- 
tämestra, dem  Orest  unterschieben  wollte,  musste  als  Entstellung 
der  Aeschylischen  Dichtung  abgewiesen  werden.  Prometheus  war 
allerdings  im  dritten  Stücke  der  Trilogie  nach  unendlichen  Jahren 
ein  andrer  geworden.  Wie  wenig  ist  das  aber,  was  wir  unter 
dramatischer  Entwickelung  eines  persönlichen  Schicksals  aus  Natur 
und  Willen  dieser  Persönlichkeit  im  Kampf  mit  Widerständen 
verstehn!  Wie  sehr  würde  auch  hierauf  das  tiefsinnige,  nicht 
'hässliche'  Wort  des  Sophokles  passen:  Aeschylus  tue  wohl  das 
Rechte,  aber  nicht  mit  Bewusstsein.  Man  braucht  nur  den  König 
Ödipus,  Antigone,  Aias,  Elektra,  kurz  alle  Hauptpersonen  des 
Sophokles  zu  nennen,  damit  einem  jeden  sofort  die  Kunst  gegen- 
wärtig sei,  mit  der  Sophokles,  völlig  bewusst,  die  Charaktere  seiner 
Helden  kaum  minder  gross,  aber  innerlich  reicher,  lebendiger  zeichnet, 
zu  dem  einen  Hauptzweck,  damit  in  des  Lebens  Widerspiel,  fremdem 
Wollen  und  Tun  gegenüber  von  Naturgewalt  und  innerer  Not- 
wendigkeit getrieben,  der  Held  seine  Schicksalsbahn  beschreite,  von 
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Schritt  zu  Schritt  mit  reissender  Schnelle,  wie  sie  in  dem  eng 
begrenzten  Zeitraum  des  Einzeldramas  geschehen  muss,  mehr  aus 
dem  Gleichgewicht  komme.  Weil  auf  allen  nicht  dem  einen  Haupt- 
zweck dienenden  Nebenreiz  verzichnet  wurde,  war  es  möglich,  in 
so  knappem  Umfange  so  vollständig,  von  der  ersten  Regung  an, 
die  Handlungen  sich  entwickeln  zu  lassen.  Die  innere  Lebendigkeit, 
Beweglichkeit,  die  Sophokles  den  allzu  stabilen  Gestalten  des 
Aeschylus  gegeben  hatte,  suchte  Euripides  noch  weiter  zu  steigern: 
ihm  ward  die  Beweglichkeit,  Reizbarkeit  Selbstzweck.  Nicht  eine 
grosse  alle  Schranken  durchbrechende,  auch  sich  selbst  opfenide 
Leidenschaft;  sondern  kleine,  rasch  wechselnde  Stimmungen  und 
Leidenschaften,  jäh  und  heftig,  doch  mehr  äusserlich  aufgetragener 
Schein,  als  das  tiefste  Innere  ergreifender  Ernst,  ihre  innere  Hohl- 
heit schon  durch  die  stets  wache  Bewusstheit  verratend.  Das 
bewusste  Schaffen,  das  bei  Aeschylus  noch  vermisst  werden  konnte, 
ist,  ein  Zeichen  alternder  Kraft,  bei  Euripides  nur  allzubewusst 
geworden.  Seine  Personen  sind  sich  ihrer  Seelenzustände  nur  des- 
halb so  bewusst,  weil  der  Dichter  auf  die  Kunst  seiner  Darstellung 
aufmerksam  machen  will.  Überall,  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen 
sahen  wir  ihn  ja  beflissen,  auf  den  Zuschauer  durch  Winke  ein- 
zuwirken, ihn  bald  durch  Voraussage,  bald  durch  Verschweigen  für 
besondre  Eindrücke  empfänglich  zu  machen.  Keinen  seiner  Vor- 
gänger sehen  wir  so  wie  ihn  bedacht,  das  Publikum  zu  gewinnen: 
durch  Reizungen  der  verschiedensten  Art  in  Staunen  und  Verwunde- 
rung zu  setzen,  es  zu  rühren,  zu  ergötzen,  zu  unterhalten.  So  lange 
er  lebte,  vermochte  er  gegen  die  grosse  und  echte  Kunst  des 
Sophokles  nicht  aufzukommen.  Im  nächsten  Jahrhundert  kam  seine 
Zeit,  da  war  Athen  für  ihn  reif  geworden,  als  auch  in  der  bilden- 
den Kunst  die  Rhetorik  mehr  als  man  anzuerkennen  geneigt  ist, 
immer  stärker  die  Gemüter  beherrschte,  über  schlichte  Einfalt, 
Grösse,  Wahrheit  den  Sieg  davontrug. 
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Zwei  verlorene  Tragödien  des  Sophokles. 

1.  Andromeda  von  Sophokles  und  Euripides.  Zur 
unbekannten  Andromeda  des  Älteren  führt  uns  die  bekanntere  des 
Jüngeren.  Dessen  Andromeda  war  ein  Glanzstück,  besser  vielleicht 
als  irgend  ein  anderes  Werk  geeignet,  das  Wahngebilde  des  Dichter- 
philosophen zu  zerstören,  wenn  es  erhalten  wäre.  Immerhin  hat 
man  eine  Anzahl  Reflexe  dieses  Glanzes  auffangen  können,  die  den 
Charakter  der  Dichtung  und  die  Absichten  des  Dichters  noch 
einigermassen  durchschauen  lassen.  Durch  die  derbkomische  Parodie 
des  Aristophanes  in  der  Thesmophoriazusen  wird  uns  mit  einer 
Anzahl  von  Versen  eine  ziemlich  lebendige  Vorstellung  des  ersten 
Teils  gegeben,  da  anderswo  überlieferte  Fragmente  und  Vasenbilder 
dazukommen.  Ein  besondres  Glück  war,  bei  so  viel  Verlust,  dass 
unter  den  auf  das  Euripideische  Drama  bezogenen  Bildern  eines 
war,  und  zwar  weitaus  das  beste,  das  nicht  auf  diese  jüngere 
sondern  auf  eine  ältere,  wahrscheinlich  die  Sophokleische  Dichtung 
zurückgeht,  und  damit  diese  als  einige  Jahrzehnte  älter,  und  zwar 
in  einigen  Hauptzügen  von  Euripides  benutzt  erkennen  lässt.  Dessen 
Andromeda  fixieren  Aristophanes  und  seine  Erklärer  im  Jahre  412. 

Die  Klarstellung  dieses  Sachverhalts  im  Journal  of  hellen, 
stud.  XXIV  1904,  S.  99  hat  freilich  die  vorgefassten  Urteile  von 
Furtwängler,  Arch.  Anzeig.  1893,  91;  F.  u.  Reichhold  T.  77  S.94,  und 
Engelmann,  Arch.  Stud.  10  und  66;  später  Arch.  Jahrb.  1904,  146, 
von  andern  zu  schweigen,  nicht  zu  besiegen  vermocht;  doch  ihren 
Einwendungen  zu  begegnen  wäre  bei  der  Klarheit  und  Einfachheit 
der  Sache  an  sich  nicht  nötig.  Was  über  beide  Dichtungen  sich 
hat  ermitteln  lassen,  gehört  indessen,  ebenso  wie  das  weiterhin  über 
Sophokles  Thyest  zu  Sagende  so  sehr  zum  Ganzen,  das  hier  be- 
handelt wird,  dass  es,  kürzer  und  in  Einzelnem  berichtigt,  auch  hier 
einen  Platz  finden  muss,  das  Bild  der  Hydria  nach  Journal  T.  V. 

Seine  Andromeda  brachte  Euripides  mit  der  Helena  zusammen 
zur  Aufführung,  und  wie  viel  Gemeinsames  beide  Dramen  haben, 
springt  in  die  Augen:  beide  spielen  in  Ägypten,  wo  Helena,  durch 
Hermes  entrückt,  von  dem  lästigen  Freier,  dem  Sohne  des  Meer- 
dämons Proteus  umworben  wird;  wo  Andromeda  von  dem  Meer- 
ungeheuer, das  Poseidons  Zorn  sandte,  mit  Verschlingen  bedroht 
wird.     Helenen  kommt  Menelaos  zu  erlösen  und  trotz  aller  Wider- 
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Stände  nach  Hellas  heimzuführen;  Andromeda  wird  von  Perseus 
befreit  und  als  eines  Griechischen  Helden  würdige  Braut  aus  dem 
Barbarenlande  nach  Hellas  gebracht.  Beide  Dramen  wurden  S.  603 
schon  wegen  des  stummen  Spieles  zu  Anfang  verglichen,  das  um- 
ständlicher in  der  Andromeda  ist,  kürzer,  einfacher  in  der  Helena. 
Vielleicht  darf  man  deshalb  annehmen,  dass  die  Helena  voranging. 
Wie  diese  ins  Heiligtum  des  Proteus  gebannt  ist,  so  wird  Andromeda, 
Prometheus  gleich,  an  eine  Felswand,  eine  ins  Meer  ragende  Klippe 
gefesselt:  Helena  bedurfte  eines  monologischen  Prologs  1  —  67,  um 
ihre  Hoffnungen  in  solcher  Lage  anzuzeigen,  des  dialogischen  68 — 163, 
um  ihren  Schmerz  zu  erregen,  ehe  sie  den  Klaggesang  anstimmt, 
mit  dem  Andromeda,  wie  glaubhaft  bezeugt  ist,  beginnt,  nachdem 
sie  nach  der  in  stummem  Spiel  vollzogenen  Fesselung,  die  Erwartung 
des  Publikums  spannend,  noch  eine  Weile  in  sprachlosem  Schmerze 
verharrt  war,  so  dass  darüber  der  grösste  Teil  der  Nacht  verstrichen 
scheinen  konnte.  Die  Sirene,  des  Grabgesangs  Muse,  wird  von 
Helena  168,  von  Andromeda  116  angerufen.  Gleich  nach  den 
ersten  Versen  wirft  sich  Andromeda  die  Frage  auf,  weshalb  sie 
leide,  womit  sie  offenbar  die  Ursache  ihrer  Todesweihe  anzugeben 
begann.  Wie  sie  dabei  ihren  Namen  nennt,  wird  sie  auch  ihre 
Eltern,  Abstammung  und  das  Land  genannt  haben.  Ein  echt  Euri- 
pideisch-witziger  Einfall,  der  so  ganz  den  auf  sinnliche  Wirkung 
hinarbeitenden  Dichter,  so  durchaus  das  Gegenteil  des  mit  der 
Trübsal  des  Lebens  und  seinen  Widersprüchen  ringenden  Philosophen 
anzeigt,  war  es,  die  letzten  Worte  jedes  längeren  Satzes  vom  Echo, 
das  den  Griechen  ja  eine  Nymphe  hiess,  wiederholen  zu  lassen,  ein 
Einfall,  der  S.  303  auf  Anregung  des  Aeschylus  zurückgeführt  wurde. 
Können  wir  Aristophanes  tadeln,  dass  er  über  diesen  Effekt  spottete 
und  ihn  nachahmend  übertrieb?  Wie  bei  ihm,  sind  natürlich  auch 
in  unsern  Texten  der  Fragmente  nach  114  und  115  die  letzten 
Worte  zu  wiederholen.  Als  dann,  gleichwie  zu  Helena,  befreundete 
Frauen,  als  Chor,  dazukommen,  Mitleid  und  Teilnahme  auszusprechen, 
und  im  Wechselgesang  Klage  und  Mitleid  weiter  tönen,  wird  die 
Echonymphe  gebeten,  zu  schweigen. 

Neue  Überraschung  dann,  neuer  Theatercoup:  der  Zeussohn 
Perseus,  mit  der  sagenhaften  Ausrüstung,  deren  er  zur  Köpfung 
Medusas  benötigt  wurde,  durch  die  Luft  heranschwebend.  Auch  im 
Paralleldrama  war,  nicht  Menelaos,  aber  Helena  selbst  als  einst  von 
Hermes  durch  die  Lüfte  hergebracht  geschildert  44.  Noch  schwebend 
sprach  Perseus  die  ersten  Worte  124,  da  er  der  Klippe  ansichtig  wird 
und  vor   aufragender  Felswand    die  Jungfrau    wie   ein    Gebild   von 
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Künstlerhand  bestaunt.  So  oft  Euripides  die  Liebe  von  Mann  und 
Weib  behandelt  hat,  so  einzig  ist  doch  das  Paar,  das  es  hier  in 
so  romantisch  wunderbarer  Weise  zusammenführt.  Sehen  wir  ab 
von  den  vorwiegend  weiblichen  Beispielen  frevelhafter  Liebesglut, 
wie  Phädra,  Stheneboea,  Aerope,  Pasiphae,  so  ist  doch  selbst  das 
rührende  Verhältnis  von  Protesilaos  und  Laodomeia,  die  Liebe  von 
Achill  und  Deidameia,  von  Admet  und  Alkestis  insofern  verschieden, 
als  hier  das  frühe  Ende,  nicht  das  erste  Aufblühen  der  Liebe  von 
Jüngling  und  Jungfrau  gegeben  ist.  In  der  Aulischen  Iphigenie 
verspürt  Achill  etwas  davon,  als  es  bereits  zu  spät  ist.  Nur  im 
Önomaos  kann  das  Verhältnis  von  Pelops  und  Hippodameia 
ähnlich  gewesen  sein,  ohne  dass  wir  Näheres  wüssten.  In  der 
Andromeda  sehn  wir  durch  Schönheit  und  Bedrängnis  der  Jungfrau 
rasch  die  Liebe  in  Perseus  mächtig  werden,  mit  dem  Verlangen,  die 
dem  Tode  Geweihte  zu  retten,  zu  gewinnen;  und  bei  der  Jungfrau 
Furcht  und  Hoffnung,  Liebe  und  Schamhaftigkeit  miteinander  im 
Kampfe  125  ff.  Einer  erzählt  dem  andern  die  Hauptsachen  aus 
seinem  Leben 

Dazu  kamen  Andromedas  Eltern,  nach  der  Tochter  zu  sehn. 
Nicht  sowohl  aus  den  Fragmenten  als  aus  den  Vasenbildern,  auch 
aus  dem  Pompejanischen  Maskenbilde  ergibt  sich  diese  Zusammen- 
kunft; und  Apollodor  II  44  und  Ovid  Metam.  IV  704  liefern  posi- 
tiven Inhalt  für  das  Gespräch  von  Perseus  und  Kepheus  in  Andro- 
medas Gegenwart.  Wenn  ebenfalls  sprechend,  konnte,  die  Mutter 
allerdings  nicht  gleichzeitig  anwesend  sein.  Wie  zuerst  von  Andro- 
meda selbst  126,  lässt  Perseus  danach  auch  von  Kepheus  sich  die 
Hand  der  Tochter  versprechen,  wenn  er  sie  befreit  haben  würde. 
Freilich  sind  die  angeführten  Beweise  für  sich  allein  samt  und 
sonders  anfechtbar:  die  Vasenbilder  geben  keineswegs  immer  einen 
bestimmten  Moment  wieder,  vereinen  öfters  Personen,  die  nicht  neben, 
sondern  nacheinander  auftreten;  und  auch  von  dem  Pompejanischen 
Bilde  bezweifelt  man  die  Einheit  des  Moments.  Apollodor  und  Ovid 
könnten  jenen  Zug  auch  aus  der  Sophokleischen  Andromeda  ge- 
nommen haben.  Ausschlaggebend  sind  die  Fragmente  aus  dem 
zweiten  Teile  des  Dramas,  wenn  man  sie  nach  der  ganzen  Kompo- 
sitionsweise des  Euripides  beurteilt.  Sie  lehren  uns,  dass  Kepheus 
hinterher  Schwierigkeiten  macht,  und  von  da  rückschliessend  ge- 
winnen wir  volle  Sicherheit,  dass  der  Vater  in  der  Not  und  Angst 
alles  zusagte,  so  wie  es  die  verschiedenen  Spiegelungen  zu  zeigen 
schienen.  Also  durch  der  Tochter  und  des  Vaters  Wort  sicher 
gemacht,  geht  Perseus,  da  man  das  Ungeheuer  nahen  sieht,  auf  dem 
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oberen  Heimwege,  wie  man  vermuten  darf,  zu  seiner  Bekämpfung  ab. 
Er  tut  es  mit  einer  Anrufung  des  Eros  132,   die  echt  Euripideisch 
den  volkstümlichen  Glauben  von  der  Verpflichtung,   die  die  Götter 
durch  ihnen  erwiesene  Ehren  eingehen,  mit  moderner  Sophistik  auf- 
geputzt hat:  lehre  der  Gott  das  Schöne  schön  zu  finden,  so  müsse  er  auch 
den  Kampf  für  das  Schöne  zu  bestehen  helfen,  wenn    anders    er    Dank 
und     Ehre     gewärtigen     wolle.     So  für  Liebe  und  Schönheit  einen 
jungen  Helden  sich  begeistern  lassen,  das  konnte  erst  Euripides,  und 
auch  bei  ihm  ist  Perseus,   wie  gesagt,  der  Einzige,   der  so  spricht. 
Nicht  Perseus  selbst,  vgl.  S.  483,  sondern  ein  Bote,  vielleicht  einer 
der  135  erwähnten  Hirten,  wird  die  Nachricht  von  Perseus'  Sieg  und 
dem  Jubel  des  durch  ihn  von  der  Landplage  befreiten  Volkes  gebracht 
haben  135  f.,   und  dabei  wird  auch   die  137  erwähnte  Spende  vor- 
gekommen  sein.      Die   Lösung  Andromedas   von  dem  Felsen,    eine 
dankbare  Aufgabe    danach    auch    für  die  bildende  Kunst,    gehörte 
natürlich  Perseus.    Wie  weiterhin  die  Szenen  gefolgt  seien,  können 
wir    zu    bestimmen    uns    nicht    vermessen.     Aus    Eratosthenes  Ver- 
stirnungen  17    wissen    wir    nur,    dass   Andromeda,    gerettet,    nicht 
beim  Vater  noch  bei  der  Mutter  habe  bleiben  wollen,    sondern  aus 
freier  Wahl,    Perseus    ihr  Wort   zu    halten,    mit    ihm    nach  Argos 
gegangen  sei.     Nicht  unähnlich  den  Makarien,  Iphigenien,  löste  sie 
den  Knoten,  der,    durch  den  Umschwung  in  Stimmung  und  Willen 
der  Eltern    nach   Beseitigung    der    Gefahr    den    Retter    um    seinen 
Lohn  zu  bringen  drohte.     Wir  erraten   die  Redekämpfe,    in  denen 
erst  der  Vater,   später  die  Mutter  die  Tochter  zum  Bleiben  zu  be- 
wegen und  ihrem  Befreier  abspenstig  zu  machen  suchten.    Sie  haben 
die  zweifelhafte  Geburt  142,  die  Armut  des  Fremdlings  143  geltend 
gemacht:   Perseus    seine    Ruhmestaten,   sein  Recht  147,  150.     Der 
Barbar  sprach  hochmütig  148,  vernünftiger  Vorstellung  unzugänglich. 
Wie  eines   der  Bilder  zeigt,    ward    er   zuletzt   freilich  wieder  klein 
und  begann  flehentlich  zu  bitten,  da  sein  Prahlen  keinen  Eindruck 
machte.     Andromeda  hielt  ihr  Wort.     Auch  ohne  direktes  Zeugnis 
gewiss  ist,  dass  ein  Schlusswort  aus  göttlichem  Munde  nicht  gefehlt 
hat,  das  dem  jungen  Paare  seine  ruhmreiche  Nachkommenschaft  in 
Argos,  den  Eltern  den  Trost  der  Verstirnung,    wie  es  scheint,  ver- 
kündet haben  wird. 

Die  Hauptzüge  der  Fabel,  Kassiepeias  Schönheitsstolz  und 
Beleidigung  der  Nereiden,  Poseidons  Zorn  und  die  Heimsuchung  des 
Ungeheuers,  die  vom  Orakel  gebotene  Aussetzung  Andromedas  hatte 
natürlich  auch  Sophokles  schon  seinem  Drama  zugrunde  gelegt: 
Andromeda,  Kepheus,  der  Vater,  Kassiepeia,  die  Mutter  und  Perseus 
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waren  auch  für  ihn  gegebene  Personen.  Von  den  wenigen  Frag- 
menten geht  122  auf  die  Aussetzung  Andromedas,  126  auf  die  ihr 
wie  einer  Toten  beigegebenen  Salbgefässe,  128  auf  das  Meertier; 
123  ist  eine  an  den  Ankömmling  aus  der  Fremde,  Perseus,  gerichtete 
Frage,  124  ein  mutiges  Wort,  vermutlich  des  Perseus;  nichts  was 
uns  einen  Weg  wiese.  Wohl  hatte  man  erkannt,  dass  eine  attische 
Hydria  des  britischen  Museums,  Taf.  I,  mit  Darstellung  aus  der 
Andromedafabel,  ihrem  Stile  nach  dem  Euripideischen  Schauspiel 
weit  voraufläge ;  aber  durch  die  andern  so  ganz  verschiedenen  Vasen- 
darstellungen der  Andromeda  benommen,  verkannte  man  die  Haupt- 
sache. Nicht  etwa  Perseus,  der  am  rechten  Ende  der  Figurenreihe 
steht.  Wie  schmerzlich  bewegt,  legt  er  die  Rechte  an  den  Hut, 
der  ihn,  wie  auch  die  hohen  Gamaschen,  Chlamys  und  zwei  Lanzen 
als  Zugewanderten  kennzeichnet,  nur  die  Flügel  am  Hut,  statt  an 
den  Schuhen,  auch  als  Perseus.  Von  ihm  abgewandt  sitzt,  von 
Kummer  gebeugt,  Kepheus,  an  seiner  Barbarentracht  kenntlich.  Vor 
ihm  sind  drei  Äthiopen  emsig  bemüht,  zwei  Pfähle  in  die  Erde 
zu  pflanzen,  der  zweite  und  sicherste  Beweis,  dass  es  sich  hier  um 
Andromeda  handelt.  Denn  obgleich  Euripides,  wie  wir  gesehen,  die 
Jungfrau  nicht  an  Pfähle,  sondern  an  einen  Felsen  fesseln  lässt, 
hat  doch  ein  Teil  der  Vasenmaler,  die  sich  die  populärere  Euripi- 
deische  Dichtung  darzustellen  beflissen,  die  Pfähle  aus  älterer  Dar- 
stellung beibehalten.  Weiter  links  sodann,  so  ziemlich  in  der  Mitte 
des  Bildes,  drei  Figuren  zu  enggeschlossener  Gruppe  vereinigt,  ganz 
in  Vorderansicht  gestellt:  eine  schlanke  jugendliche  Gestalt,  mit 
Kopfbedeckung  und  Schuhen  der  gleichen  Barbarentracht,  wie  sie 
Kepheus  hat.  Auch  denselben  ärmellosen  Rock  hat  sie,  doch  kurzen, 
während  der  des  Kepheus  bis  an  die  Füsse  reicht.  Hat  Kepheus 
darüber  einen  Mantel  nach  Griechenart,  so  die  andre  Gestalt  viel- 
mehr unter  dem  Rock  ein  Untergewand,  das,  gleich  gemustert,  als 
wäre  es  aus  einem  Stück,  Rumpf,  Arme  und  Beine  eng  anliegend 
bedeckt.  Beide  Arme  legt  diese  Person  über  die  Schultern  zweier 
jugendlichen  Äthiopen,  dergestalt,  dass  diese  je  ein  Handgelenk 
mit  beiden  Händen  packen.  Nun  war  es  ja  begreiflich,  dass  man 
zu  Perseus,  Kepheus  und  den  Pfählen  auch  Andromeda  suchte,  ob- 
gleich der  Zeitpunkt  für  ihr  Erscheinen  offenbar  noch  nicht  gekommen 
ist.  Unbegreiflich  aber  war,  dass  man  die  nie  anders  als  mit  sicht- 
barer Vorliebe  behandelte,  von  Euripides  um  ihrer  Schönheit  willen 
gepriesene  Jungfrau  in  jener  so  ungewöhnlich  gut,  aber  in  ganz 
anderem  Sinne  charakterisierten  Person  zu  erkennen  vermochte. 
Dass  Amazonen  in  derselben  Tracht  erscheinen,  kann  für  Andromeda 
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nicht  beweisen,  da  diese  nichts  weniger  als  eine  Amazone  ist.    Die 
langen  Ärmel   hat   auch   die  nächstälteste  Andromeda  des  Berliner 
Kraters  aber  natürlich  bei  langem  Frauenkleid.     Auch  die  Roheit, 
das  Mädchen  mit  Gewalt,  wenn  nur  Gewalt  darin  zu  erkennen  wäre, 
zur  Stelle  zu  führen,    ist  mit   der  Feinheit  der  ganzen  Darstellung 
unvereinbar.    Kurz  der  Gedanke,  dass  dies  Andromeda  sei,  ist  ebenso 
ausgeschlossen,  wie  dass  es,  Engelmanns  Gedanke,  eine  Puppe  sei, 
die  statt  Andromedas  angebunden  werden  solle  —  dies  auch  an  sich  ein 
undiskutabler  Einfall.     Die  Figur,  die  keine  Spur  von  Weiblichkeit 
zeigt,    ist  ein  jüngerer  Barbarenfürst,    Tracht   und  Bildung  gleich 
Kepheus  von  der  gemeinen  Athiopenbildung  verschieden;    wie  sich 
ja  Memnon  in  der    nicht   viel  älteren    Nekyia   Polygnots   offenbar 
von    dem    neben    ihm    gesehenen    Äthiopenburschen    durch    edlere 
Physiognomie  unterschied,  nach  Pausanias  X  31,  7.    Jener  in  unserm 
Vasenbild  ist  also  Phineus,  der  Verlobte  Andromedas,  Perseus'  Rivale. 
Und    damit    fällt  Licht    auf   die    mit  Bemühen    und  Geschick    aus- 
geführte Charakteristik  im  Einklang  mit  Ovids  Schilderung.     Dass 
bei  diesem  Phineus  später  im  Kampfe  auch  Waffen  zu  führen  und 
Männer  zu  töten  Mut  und  Kraft  hat,  ist  mit  weichlicher  Schlaffheit 
zu  andrer  Zeit  nicht  unvereinbar:    Sardanapal,  Paris,   Herakles  im 
Dienste  Omphales  sind  Beispiele.    Poseidonios  Schilderung  eines  ver- 
weichlichten ägyptischen  Fürsten,   Ptolemäus  VII,  bei  Athenäus  XII 
550b,  der  nicht  anders  gehen  konnte,    als  indem  er  sich  auf  zwei 
(Begleiter)  stützte,    hatte   nur   dienen  sollen,   das  Schreiten  unserer 
Vasenfigur    als    Beispiel    orientalischer    Üppigkeit    zu    illustrieren. 
Hephästos  Hess  sich  wegen  seiner  Lahmheit  von  den  zwei  goldenen 
Mädchen  stützen,  Dionysos,  Herakles,  Priap  von  einem  oder  zweien 
wegen  Trunkenheit,  andre  wegen  Krankheit  oder  Verwundung.    Für 
uns  von  Belang  sind  solche  Gruppen  auf  der  Bühne,    vgl.  S.  360, 
Kreon  Antig.   1196,  wie  Eurydike  1188  nur  in  Erzählung,  Philoktet 
von  Neoptolemos,  lolaos  Herakleid.  726,  Aethra  Schutzfl.  361,  Peleus 
Androm.  551,  Herakles  von  Theseus  gestützt  1402,  Orest  von  Pylades 
Or.  800,    Hippolytos  1342,  1359,  Alkestis  266,  Tyndareos  Or.  474. 
Phädra  lässt  sich  von  ihren  Frauen  aufrichten  und  auch  die  Hände 
halten  200,  ähnlich  die  von  Träumen  geängsteteHekabe  64,  Troer.  466, 
wo   die    hingefallene  Königin    trotz    ihrer  Abmahnungen   von    ihren 
Begleiterinnen   aufgerichtet    und  505  zu   ihrer   Streu   zurückgeführt 
wird.    Als  Ödipus  auf  Kolonos  HH  seine  Töchter  wieder  hat,  heisst 
er  sie,  obwohl  wahrscheinlich  nicht  stehend,  sondern  sitzend,  seinen 
Körper  jederseits  stützen  epeiaate  usw.  mit  Worten,  die  eine  Gruppe 
ähnlich  den  di  nixi  Athen.  Mitt.  X  1885  Taf.  VI  ergeben  und  auch 
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auf  den  von  zwei  Äthiopen  gestützten  Phineus  unserer  Vase  passen. 
Von  irgendeinem  Zwang  von  Seiten  der  Führenden,  von  irgendwelchem 
Widerstreben  des  Geführten  ist  nichts  zu  spüren;  nur  seinen  Armen 
festen  Halt  zu  geben,  fassen  jene  die  Hände,  wie  Phädra  die  ihren 
zu  fassen  gebietet  Xdßex'  euTTrix^i^  X^^pct<3  rrpÖTToXoi.  Das  Fassen  der 
einen  sichtbaren  Hand  wenigstens  ist  mit  einem  solchen  führenden 
Diener  auch  in  das  grösste  der  Euripideischen  Andromedabilder 
übergegangen,  Eugelmaun  S.  72.  So  gut  wie  bei  jenen  aufgezählten 
Personen  Schwäche,  kann  hier  weichliche  Üppigkeit,  die  ein  zeit- 
weiliges Sichaufraffen  nicht  ausschliesst,  der  Grund  solches  Auftretens 
sein.  Augenscheinlich  soll  der  mit  Pomp  auftretende  Barbarenfürst 
zu  der  schlichten  Erscheinung  des  hellenischen  Helden  einen  Kontrast 
bilden.  So  vermessen  es  erscheinen  mag,  einem  einzelnen  uns  über- 
lieferten Worte  aus  dem  Sophokleischen  Drama  seine  bestinmite 
Bedeutung  und  Beziehung  zuzuweisen,  so  kann  es  doch,  w4e  bald 
bei  Fr.  126,  auch  bei  128  und  132,  so  jetzt  bei  129  geschehen. 
Nach  Hesych  hatte  Sophokles  in  der  Andromeda  einen  Fürsten 
l€uHiXeuu<;  genannt,  im  Sinne  von  (h  uTre^euTjuevoi  eicri  Xaoi,  ein  Wort, 
das  buchstäblich  auf  diesen  Phineus  passt,  dessen  Arme  wie  ein 
Joch  sich  auf  die  Nacken  seiner  Untergebenen  legen,  also  vermutlich 
ein  spottendes  Wort  des  Perseus  in  dem  vorauszusehenden  Gespräche. 
Welcher  Art  dies  sein  wird,  muss  uns  die  weitere  Begleitung  des 
Phineus  lehren.  Denn  das  sind  offenbar  die  drei  Äthiopen  links, 
von  denen  nur  einer,  der  am  weitesten  links,  deutlich  als  heran- 
kommend gezeichnet  ist;  durch  diesen  werden  auch  die  zwei  voran- 
stehenden, bereits  in  Vorderansicht  gebrachten  als  eben  gekommen, 
und  durch  sie  als  solcher  auch  Phineus  kenntlich  gemacht:  das  ist 
einfach  Sprachgebrauch  dieses  Stiles.  Alle  drei  tragen  Gaben  für 
eine  Frau,  der  erste  auf  der  Linken  ein  Arbeits-  oder  Schmuck- 
kästchen —  eher  als  einen  Schemel  — ,  an  der  Rechten  hängend 
ein  Salbgefäss,  wie  sie  Fr.  126  genannt  werden;  der  zweite  in  der 
Rechten  einen  Spiegel,  in  der  Linken  ein  Schmink(?)gefäss;  aber, 
früher  von  mir  wie  von  Furtwängler  übersehn,  auch  das  so  absichtlich 
sich  ausbreitende  Gewand  über  seinem  1.  Arm  gehört  nicht  zur  Tracht 
des  Dienenden,  sondern  ist  ein  Geschenk,  ein  Prachtgewand,  also 
vielleicht  das  in  Fr.  132  genannte  adpr|Tov  oder  adXr|T0v,  das  zur 
Darstellung  passend,  als  in  der  Mitte  weiss  ineaöXeuKOv  genannt  wird, 
vielleicht  sogar  bei  Sophokles  selbst  so  genannt  wurde.  Der  dritte 
endlich  präsentiert  eine  Binde  mit  der  vorgestreckten  Rechten;  seine 
Linke  fasst  das  eine  Bein  des  lehnenlosen  Polsterstuhls,  den  er  auf 
dem  Kopf  trägt.    Ist  es  nötig  an  die  grosse  Ähnlichkeit  dieser  dar- 
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bringenden  Figuren  mit  denen  der  Mittelgruppe  des  Parthenon-Ostfrieses 
—  schon  A.  H.  Smiths  catalogue  I  157  verglich  eine  davon  —  zu 
erinnern?  Sie  ist  sicherlich  nicht  zufällig,  sondern  durch  Nach- 
ahmung zu  erklären,  und  der  Nachahmende  ist  natürlich  der  Vasen- 
maler, dessen  Werk  wir  gleich  noch  anderweitig  in  die  Zeit  des 
Parthenonfrieses  fixiert  sehen  werden.  So  erinnerte  Reinach, 
Bepertoire  II  271,  auch  für  das  eine  Bild  einer  Berliner  Amphora 
an  denselben  Fries,  konnte  auch  bei  dem  Gegenbild  an  ein  Anathem 
der  Akropolis  erinnern. 

Die  genannten  Gaben  sind  solche,  wie  sie  Toten  zur  Prothesis 
oder  zum  Grabe  gebracht  werden.  Sie  sind  also  für  die  bestimmt,  die 
an  zwei  Pfählen  angebunden  dem  Tode  als  Hades-Braut,  wie  man  zu 
sagen  pflegte,  überantwortet  werden  sollte.  Es  sind  ja  auch  zum 
Teil  dieselben  Dinge,  die  auf  Darstellungen  der  Euripideischen 
Andromeda  um  die  bereits  Gefesselte  herumgestellt  sind,  mochten 
sie  nun  gleich  bei  dem  vorausgesetzten  stummen  Spiel  zu  Anfang 
dieses  Stückes  mitgebracht  und  während  der  Fesselung  aufgestellt 
w^erden,  oder  mochten  sie,  worauf  einzelne  Züge  schliessen  lassen, 
erst  nachher  von  Vater  oder  Mutter  gebracht  werden.  Euripides 
übernahm  also  zweifelsohne  von  seinem  Vorgänger  das  Motiv  der 
Gabendarbringung,  Hess  aber  Phineus  als  Spender  fallen,  da  er  mit 
dem  Stimmungswechsel  auf  Kepheus  etwas  von  dem  übertrug,  was 
wir  bei  Sophokles  als  Hauptaufgabe  des  Phineus  kennen  lernen 
werden.  Doch  nützte  Euripides  das  Motiv  für  ein  andres  Drama 
aus  in  einer  Weise,  von  der  Licht  auf  das  Sophokleische  Vorbild 
fällt.  In  der  Alkestis  ist  Admet  kaum  mit  dem  Sarge  der  Gattin 
aus  dem  Hause  getreten,  als  der  Chor  611  Pheres  herankommen 
sieht  mit  einem  Gefolge  von  Dienern,  die  in  ihren  Händen  Schmuck 
für  die  Todesbraut  bringen. 

Ktti  |ufiv  opüü  (Töv  Traiepa  Yripaiuj  Tiobi 
crreixovT'  OTraboüc;  t'  ev  x^po^^^  bd)LiapTi  (5r\ 
KÖajiov  cpepoviaq,  vepiepuuv  dydXiuaTa. 
Pheres  hatte,  als  Admet  den  Götterspruch    erhielt,    dass   sein 
Leben  verfallen  sei,  aber  durch  ein   andres   freiwillig   dargebotenes 
zurückgekauft  werden   könne,    das    seinige    nicht    hergeben  wollen, 
Hess  es  vielmehr  ruhig  zu,  dass  Alkestis  sich  erbot,  was  dem  Drama 
selbst  Jahre  voraus  liegt.     Die  Ähnlichkeit  der  Situation  springt  in 
die  Augen :  auch  Phineus  kommt,    nicht   um  Andromeda   zu  retten, 
sein  Leben  für  sie  zu  wagen ;  seine  Liebe  findet  sich  mit  Geschenken 
ab,    die    er  der  dem  Tode  geweihten  Verlobten    als    Beweis    seiner 
Zuneigung    darbringt.     Wie  zu   solchem  Wesen    jenes    üppige  Auf- 
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treten  des  von  seinen  Leuten  Gestützten  passt,  leuchtet  ein:  niemand 
wild  das  für  einen  eigenen  Einfall  des  Vasenmalers  halten.  Wer 
ist  nun  aber  von  den  beiden  Dichtern  der  Nachahmer,  Sophokles 
oder  Euripides?  Obgleich  wir  das  Motiv  nicht  in  Sophokles  eigener 
Schilderung  vergleichen  küunen,  ist  doch  so  viel  klar,  dass  es  für 
seine  Andromeda  von  wesentlicher  Bedeutung  ist,  wogegen  Pheres 
Auftreten  in  der  Alkestis  mehr  sekundären  Wert  hat,  s.  S.  427.  Schon 
die  zeitliche  Trennung  der  Jahre  zurückliegenden  Weigerung,  sich 
selbst  zu  opfern,  von  der  jetzigen  Darbringung  von  Gaben  bedeutet 
eine  grosse  Abschwächung  des  Motivs;  eine  zweite,  dass  ein  jugend- 
licher Freier  doch  für  die  Geliebte  sein  Leben  zu  wagen  mehr  An- 
trieb fühlen  musste  als  ein  alter  Vater  für  seinen  Sohn.  Und  gerade 
in  der  Alkestis  betreffen  wir  Euripides,  den  Wilamowitz  auch  in 
dieser  Hinsicht  so  falsch  beurteilt,  noch  an  andrer  Stelle  Sophokles 
gegenüber  nicht  als  Gebenden,  sondern  als  Empfangenden.  Dies  zu 
erweisen  sei  eine  Abschweifung  gestattet,  die  hier  mehr  als  S.  278 
am  Platze  scheint. 

Es  handelt  sich  um  die  Todesvorbereitung  der  Alkestis  157 
und  Deiaueiras  Trach.  900.  Deianeira  hat  arglos  dem  geliebten 
Mann  den  Untergang  bereitet  und  dafür  fast  des  Sohnes  Verfluchung 
808  hören  müssen.  Verzweiflungsvoll  geht  sie  ins  Haus  900,  nicht 
geradeswegs  in  den  Tod,  dessen  sie  doch  schon  719  sich  schuldig 
erkannt  hatte.  Sie  hat  keine  heroische  Ader,  ist  mehr  Empfindung 
als  Wille.  Sie  fühlt  sich  jetzt  auch  von  ihren  Kindern  verlassen, 
1  wirft  sich  schluchzend  an  die  Altäre,  an  denen  sie  die  Götter  zu 
verehren  gew^ohnt  war;  2  nur  unter  Tränen  berührt  sie  ihr  Arbeits- 
zeug, mit  dem  sie  noch  zuletzt  für  den  Gatten  gewirkt  hatte.  3  So 
irrt  sie  von  Gemach  zu  Gemach,  4  und  fällt  ihr  Blick  auf  jemanden 
vom  Gesinde,  die  Zeugen  ihres  früheren  Glückes,  so  bejammert  sie 
ihr  Geschick,  das  sie  der  Kinder  beraubt.  Kein  Wort  von  ihm, 
der  doch  bei  dem  allen  im  Hintergrund  ihrer  Gedanken  steht: 
5  plötzlich  stürmt  sie  in  die  eheliche  Kf^mmer.  Sie  hatte  gesehen, 
wie  Hyllos  ein  Lager  für  den  todkranken  Vater  bereitete.  Jetzt 
richtet  sie  selbst  das  Ehebett  her,  wirft  sich  darauf,  benetzt  es  mit 
einem  Tränenstrora  und  nimmt  Abschied  von  ihm.  Wieder  wagt 
sie  nicht,  ihn  zu  nennen,  dem  sie  den  Tod  gab;  doch  mit  seinem 
Schwerte  entleibt  sie  sich.  Wie  kurz  —  das  Ganze  in  25  Versen 
—  und  innerlich  geschlossen,  alles  äussere  Tun  Wirkung  tiefsten, 
das  ganze  Wesen  ergreifenden  Schmerzes!  Wie  anders  Alkestis,  der 
die  lang  vorhergesehene  Sterbestunde  naht:  keinen  der  fünf  Teile, 
1  die  Altäre,  2  den  Arbeitsplatz,  3  die  Räume  des  Hauses,  4  das 
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Gesinde,  5  das  Ehebett  und  dessen  Anrede  hat  Euripides  auege- 
lassen; hat  sie  nur  anders  geordnet  und  einzelnes  geflissentlich  ge- 
ändert. Zuerst,  1  und  3  wendet  auch  sie  sich  zu  den  Altären  in 
den  verschiedenen  Räumen  des  Hauses,  doch  nicht  ohne  sich  durch 
Bad  und  reines  Gewand  besonders  vorbereitet  zu  haben  und  nicht  mit 
lautem  Geschrei  wie  Deianeira,  sondern  im  Gegenteil  ohne 
Trauer,  ohne  Seufzer.  Ihre  korrekte  Frömmigkeit  wurde  S.  350 
beleuchtet.  Deianeira  empfindet  schmerzlich  die  eigene  Verlassen- 
heit, Alkestis  die  ihrer  Kinder.  Bei  ihr  ist  das  eheliche  Schlaf- 
gemach gleich  das  zweite:  auch  sie  wirft  sich  darauf,  netzt  es  mit 
ihren  Tränen  und  nimmt  Abschied  mit  x^tipc?  ^ie  jene  mit  xaip^^e. 
Von  der  Nebenbuhlerin  sagt  Deianeira  nichts,  wie  sie  den  Gatten  nicht 
nennt,  um  so  mehr  beschäftigen  Alkestis  Gedanken  sich  mit  der 
Frau,  die  Admet  nach  ihr  zur  Ehe  nehmen  werde.  Alles  hat  aber 
nicht  den  bittern  Ernst  wie  dort,  das  zeigt  sich  am  Ende:  Deia- 
neira, ein  Opfer  ihrer  Ehe,  bohrt  sich  auf  dem  Ehebett,  wie  auf 
einem  Altar,  das  Schwert  in  die  Brust;  Alkestis  springt,  nachdem 
sie  sich  ausgeweint,  wieder  herab  eiaTrecroucra  175,  eKTiecroOcra  196, 
und  schwankend,  wie  Euripideische  Personen  sind,  kann  sie  nicht 
gehen,  ohne  immer  wieder  sich  umzusehen;  ja,  sie  wirft  sich 
noch  einmal  aufs  Lager.  Jetzt  4:  Kinder  und  Dienstboten.  Das 
zweite  fehlt  hier,  um  an  andrer  Stelle,  auf  Admet  übertragen  zu 
werden,  der  von  der  Bestattung  heimkehrend,  sich  die  trostlose 
Vereinsamung  im  Hause  epriiiiia  944,  wie  Deianeira  905,  vorstellt 
und  den  schmerzlichen  Anblick  der  Throne,  auf  denen  Alkestis  zu 
sitzen  pflegte  905.  Das  Wort  ist  ein  anderes,  gemeint  kann  nur 
der  Arbeitsplatz  der  Gattin  sein,  wie  uns  die  bekannten  Bilder  der 
Penelope  sagen.  Ist  auch  die  Gewissheit  der  Entlehnung  der  Dinge, 
die  bei  Sophokles  meist  kurz  angedeutet,  bei  Euripides  breit  aus- 
geführt sind,  nicht  so  gross  wie  bei  jenem  aus  der  Andromeda, 
so  dürfen  doch  auch  die  Trachinierinnen  in  die  nachstehende  rück- 
wärts gerichtete  Zeitfolge  eingeordnet  werden:  438  Parthenos  und 
Alkestis,  davor  um  440  die  Trachinierinnen  und  die  Londoner  An- 
dromeda-Hydria,  davor  um  442  Sophokles  Andromeda  und  der  Ost- 
fries des  Parthenon. 

Die  Vergleichung  von  'Andromeda'  und  'Alkestis'  machte  es 
also  gewiss,  was  aus  dem  Bilde  der  Hydria  allein  schon  zu  ent- 
nehmen war,  dass  Phineus,  der  Weichling,  nur  Geschenke  hat  für 
seine  Braut,  nicht  Mut,  sein  Leben  für  sie  zu  wagen.  Für  den 
ersten  Teil  des  Sophokleischen  Dramas  ist  damit  etwas  Wesent- 
liches gegeben;  der  Gegensatz  zwischen  Perseus  und  Phineus,  dieser 
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ein  reicher  Herr  über  Land  und  Leute,  jeuer  ein  einsamer  Fremd- 
ling auf  kühner  Taten  Bahn.  Androraeda  selbst,  um  die  sich  alles 
dreht,  noch  fehlend,  der  beste  Beweis,  dass  nicht  das  ganze  Drama, 
sondern  nur  ein  Teil,  der  wirklichen  Szenenfolge  gemäss,  vergegen- 
wärtigt ist.  Furtwängler,  wie  er  Phineus  verkannte,  auch  noch,  als 
er  ihm  schon  gezeigt  war,  verkennt  auch  den  dargestellten  Moment, 
wenn  er  nach  Schilderung  der  vermeintlichen  Andromeda  fortfährt : 
'schon  naht  indes  die  Rettung',  Perseus.  Im  Gegenteil:  dieser  war 
vorher  da,  als  Phineus  hinzukommt.  Kepheus  mit  seinen  Leuten 
war  also  der  erste.  Das  traurige  Geschäft  überwachend  traf  ihn 
Perseus.  Nur  im  Gespräch  mit  dem  Fremden  konnte  Kepheus  das 
Geschick  seines  Hauses,  die  Exposition  des  Dramas,  geben,  wie  ihm 
gegenüber  Perseus  das  Nötige  von  sich  sagen.  Sicherlich  hat  er 
nicht  unterlassen  können,  zugleich  schon  sein  Mitleid  und  den  Willen 
zu  helfen  auszusprechen.  Wenn  dieser  später  durch  Erscheinen 
Andromedas  verstärkt  wurde,  so  muss  doch  die  Schilderung  dieser 
aufkeimenden  Liebe  einen  durchaus  andern  Charakter  gehabt  haben, 
als  bei  Euripides.  Sehr  viel  sagt  ja  schon  das  eine  tatsächlich  Ge- 
gebene, dass  bei  Euripides  das  Weib  mit  seiner  Klage  am  Eingang 
des  Dramas  dasteht,  bei  Sophokles  zuerst  alle  männlichen  Personen 
ins  Spiel  kommen,  ehe  Andromeda  selbst  und  ihre  Mutter  erscheinen. 
Wie  in  den  Trachinierinnen  Deianeira  zuerst  alleine  spricht, 
dann  von  einer  Begleiterin  auf  Hyllos  aufmerksam  gemacht  wird, 
60  konnte  dort  Kepheus  seinen  Leuten  gebieten,  auch  einer  von 
ihnen  zu  Worte  kommen,  bis  Perseus  hinzukam.  Nach  dem  ersten 
Gespräche  mit  diesem  kann  nicht  auch  schon  gleich  Phineus  er- 
schienen sein,  muss  vielmehr  nach  der  festen  Norm  jetzt  erst  der 
Chor  eingezogen  sein.  Nur  allgemeine  Erwägungen  könnten  uns 
bestimmen,  ihn  lieber  von  Frauen  als  von  Männern  der  Äthiopen, 
—  andere  kommen  überhaupt  nicht  in  Betracht  —  gebildet  zu 
denken,  hauptsächlich  wegen  der  Analogie  von  Elektra  und  Trachi- 
nierinnen. Ein  Blick  auf  den  Perseus  und  Kepheus  des  Vasen- 
bildes, wie  sie  beide,  nicht  zueinander  gekehrt,  in  trauriges  Sinnen 
versunken  scheinen,  lässt  unmittelbar  empfinden,  dass  in  ihrem  Ge- 
spräche eine  durch  den  Choreinzug  ausgefüllte  Pause  eintrat,  bis 
Phineus  mit  seinen  Leuten  kam  und  damit  eine  grosse  Szene  ein- 
setzte, in  der  die  entgegengesetzten  Naturen  des  hellenischen  Helden- 
jünglings und  des  hochmütigen  aber  blasierten  Barbarenfürsten  ins 
Licht  gestellt  wurden.  Offenbar  beteiligte  sich  auch  Kepheus  an 
der  Auseinandersetzung,  in  der  Phineus  einen  Verzicht  auf  die  Braut 
ausgesprochen  haben  wird,  Perseus  vielleicht  mehr  noch  den  Willen 
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sie  zu  retten  als  sie  zu  gewinnen.  Sicherlich  trügt  uns  auch  die 
treffliche  Charakteristik  von  Kepheus  tiefem  Schmerz  nicht,  wenn 
wir  ihn  auf  Perseus'  Seite  tretend  denken,  und  vielleicht  ist  es 
nicht  allzu  kühn,  aus  allgemeiner  Erwägung  des  dramatisch  Not- 
wendigen und  besonderer  Berücksichtigung  Sophokleischer  Art,  den 
Schluss  zu  ziehen,  dass  wenn  Kepheus  auf  Perseus  Seite  trat,  Kassie- 
peia,  die  hochmütige,  vielmehr  für  Kepheus  Partei  nehmen  wird. 

Damit  ist  aber  schon  hinausgegriffen  über  das,  was  das  Bild 
uns  lehrt.  Und  wie  sich  gar  das  Weitere,  dessen  einzelne  Momente 
in  der  Sache  selbst  gegeben  sind,  Androraedas  und  ihrer  Mutter 
Auftreten,  ihre  Fesselung,  eine  Zusage,  die  Perseus  erhielt,  sein 
Sieg,  Andromedas  Befreiung,  sich  entwickelte,  können  wir  nicht 
bestimmen  wollen.  Nur  eines,  das  Wichtigste,  weil  nicht,  wie  das 
eben  Genannte  Euripides  und  Sophokles  gemein,  sondern  diesem 
eigentümlich  von  jenem  geändert,  können  wir  mit  einiger  Sicherheit 
erraten,  für  den  zweiten  aus  dem  ersten  Teil  erschliessen.  Zu  der 
mattherzigen  Gleichgültigkeit  des  Phineus,  die  das  Vasenbild  uns 
so  anschaulich  macht,  gehört  Arglist  und  Tücke,  zu  der  hoffär- 
tigen  Geringschätzung  des  Fremdlings  ohne  sichtbare  Macht,  Hass 
und  Eachsucht  gegen  den  siegreichen  Helden,  der  vollbracht,  wozu 
er  selbst  den  Mut  nicht  fand.  Die  Braut,  die  er  dem  Tode  gelassen 
preisgab,  dem  verachteten  Fremdling  will  er  sie  nicht  zugestehen. 
In  dem  Bilde  selbst  ist  dieses  Umschlagen  natürlich  nicht  gegeben, 
aber  es  ist  nicht  wohl  anders  möglich,  als  dass  jener  Phineus  auch 
weiter  im  Drama  seine  Rolle  spielt.  Und  Ovid  vor  allen  sagt  uns, 
wie  er  sie  spielt.  Ovid  hat  den  ersten  Teil  seiner  Andromeda- 
dichtung  augenscheinlich  aus  Euripides  genommen,  den  zweiten,  in 
dem  bei  ihm  Phineus  die  eben  dargelegte  Kehrseite  des  auf  dem 
Vasenbilde  dargestellten  Weichlings  zeigt,  nahm  er  also  aus  Sopho- 
kles, da  die  Versuche,  Phineus  auch  in  die  Euripideische  Andro- 
meda  hineinzubringen,  keinen  Boden  hatten.  Ovid  nahm  ja  auch 
die  Kechtschaffenheit  des  Kepheus,  die  wir  dem  Kepheus  des  Vasen- 
bildes ansahen,  aus  Sophokles.  Euripides  dagegen  übertrug  auf 
den  umgewandelten  Kepheus  die  auf  ein  geringes  Mass  gemein- 
menschlicher Unbeständigkeit  herabgesetzte  Feindseligkeit  des  Phineus. 

2.  Sophokles  Thyestestragödien.  Sophokles  hat  zwei 
'Thyestes'  gedichtet,  der  erste,  durch  das  Beiwort  'der  Sikyonische' 
oder  'in  Sikyon',  als  selbständige  Tragödie  nicht  genügend  kennt- 
lich, bildet  die  Voraussetzung  des  'zweiten  Thjestes'.  Fragmente 
gibt  es  nicht  viele,    aber    in  Hygins  fahula  88   werden  die  Greuel 
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der  beideu  Pelopssöhne  in  einer  Abfolge  erzählt,  dass  von  drei  zu 
unterscheidenden  Handlungen  die  mittlere,  Thyestes  allein  betreffende 
in  Sikyon,  die  dritte,  aus  der  zweiten  hervorgehende  wieder  in 
Mykeue  spielt  wie  die  erste.  Auf  Hygin  fussend,  suchten  daher 
Welcker,  Griech.  Tragg.  II.  366,  das  Sophokleische  Original  und 
Rihbeck,  die  römische  Tragödie  im  Zeitalter  der  Republik  S.  458, 
die  Nachbildung  des  Attius  in  ihren  Grundzügen  herzustellen.  Die 
Erkenntnis,  dass  ein  bis  dahin  gar  nicht  oder  unrichtig  erklärtes 
Vaseubild,  das  Welcker  Annali  1856  T.  IX  herausgegeben  (danach 
deutsch  Antike  Denkm.  V  298)  aus  dem  zweiten  Thyestes  des 
Sophokles  sich  erkläre,  führte  mich  dazu,  in  dem  Dorpater  Weih- 
nachtsprogramm 1877,  mit  konsequenterer  Beobachtung  Sopho- 
kleischer  Kompositionsweise,  insbesondere  des  aus  dem  Wissen  und 
Nichtwissen  der  Personen  sich  Ergebenden,  sowohl  den  Gang  der 
Handlung  sicherer  zu  bestimmen  als  aus  ihr  die  Deutung  des  Vasen- 
bildes zu  entwickeln.  Viele  Jahre  später  fand  ich  in  einem  Briefe 
0.  Jahns  an  W.  Henzen  vom  9.  Nov.  1850,  dass  Jahn  offenbar  bei 
derselben  Vasenzeichnuug  des  Instituts  auch  schon  an  Atreus  und 
Thyestes  gedacht  hatte,  'ohne  dass  es  ihm  gelungen  wäre,  diese 
oder  eine  ähnliche  Deutung  schlagend  durchzuführen'.  Das  Dor- 
pater Programm  führte  dann  E.  Löwy  dazu,  ein  anderes  unter- 
italisches Vasenbild,  das  Welcker,  Alte  Denkm.  III.  371,  zwar  auf 
Atreus  und  Thyestes,  aber  auf  die  erste  der  drei  von  Hygin  88  an- 
einandergereihten Handlungen  bezogen  hatte,  ebenfalls  auf  den 
zweiten  Thyest  zu  deuten,  nicht  ganz  richtig,  Eranos  Vindobonensis 
S.271,  danach  hier  S.  631.  Aus  dem  Text  zu  J.  Reinachs  repe/'^oire 
des  vases  peints  I.  S.  244  ersah  ich  später,  dass  die  Vase  von  Potenza 
in  den  Louvre  gelangt  sei,  und  eine  Anfrage  an  Pottier  brachte 
reichen  Gewinn:  nicht  allein  das  Urteil  des  Kenners,  dass  die 
Amphora  in  der  Gegend  von  Ruvo  vielleicht  noch  vor  350  v.  Ch. 
gemalt  sei,  von  einem  mit  attischen  Vorbildern  vertrauten  Maler;  son- 
dern auch  eine  vortreffliche  Photographie,  die  die  Technik  wie  die 
Beschädigungen,  auch  eine  von  Pottier  angegebene  interessante 
Korrektur  der  Monumenti  deutlich  sehen  lässt  und  bestätigt.  Es  genügt 
indessen,  das  Pottiers  Güte  Verdankte  in  (  )  einzufügen  und  die  alte 
leicht  korrigierte  Zeichnung  auf  Tat".  II  zu  wiederholen,  ohne  dem  Ka- 
talog des  Louvre  vorzugreifen.  Kürzer  zusammengefasst  und  in  einigen 
Zügen  berichtigt,  muss  die  Handlung  des  Sophokleischen  Dramas  und 
ihre  Spiegelung  in  den  zwei  Vasenbildern  hier  einen  Platz  finden. 
Es  ist  der  mit  Atreus  Tode  schliessende  letzte  Akt  der  Greuel- 
geschichte jenes  Geschlechtes,  allem  Anschein  nach  ein  von  Sophokles 
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frei  hinzugedichteter,    wie    es  wohl  auch   das  von  Hygin  Fab.  86 
nach  irgend    einer  Tragödie  erzählte,   noch   gesteigerte  Gegenstück 
war:  hier  ein  Sohn  des  Atreus,   der  von  Thyestes  als  sein  eigener 
aufgezogen  wird,  lediglich,  um  auf  Atreus  ein  Attentat  zu  verüben, 
das,  misslingend,  ihm  den  Tod  von  Atreus  Hand  bringt,  der  zu  spät 
den    eigenen    Sohn    erkennt;    dort    ein  Sohn    des  Thyestes,    der  in 
Atreus  Haus  als  dessen  Sohn  aufwächst,  und  von  Atreus  beauftragt 
wird,  Thyest  zu  töten,  aber  rechtzeitig  aufgeklärt,  vielmehr  Atreus 
tötet  und  so  Thyest  endlich  die  heissersehnte  Rache  an  dem  Schlächter 
seiner  früheren  Kinder  kosten  lässt.     Der  Hass  der  Brüder  lässt  die 
Tragödie  immer  neue  Frevel  ersinnen,  um  den  Todfeind  so  schmerz- 
lich   wie    möglich    zu    treffen,    obgleich  das  scheussliche  Mahl  des 
Thyestes  eigentlich  nicht  zu  überbieten  war.     Den  Weg  zur  Rache 
für  diese  Untat  wollte  sich  Thyest  vom  Orakel  weisen  lassen,  und 
damit  beginnt  die  Ähnlichkeit  mit   der  ödipusfabel,    die    weiterhin 
so    unverkennbar    wird,    wie    freilich    auch,    dass    der    Thyest   ein 
späteres  Werk  des  Dichters   ist.     Verbindet  man,   als  auseinander- 
genommen,  Hygins  Fab.  87  und  88,    so    ging  Thyest   zum    König 
Thesprotos  am  ünterweltssee  Avernus  *'Aopvo<;,  d.  h.  zum  Totenorakel, 
wo  ihm  von  den  toten  Söhnen,  oder  ihren  Rachegeistern,  wie  man 
denken  muss,  die  Antwort  wird,  dass  er  für  so  Ungeheures,  das  er 
an  den  eigenen   Kindern    unwissentlich    tat,    indem    er    von  ihrem 
Fleische  ass,  Vergeltung  nur  finden  könne  durch  ein  anderes  wissent- 
lich-ungewusst,    am  eigenen  Kinde  vollführtes  Ungeheures:  ein  mit 
der  eigenen  Tochter  Pelopia  erzeugter  Sohn  werde  sein  Rächer  sein. 
Nach    den    Schollen    zu  Euripides  Orest  15    ward    ihm    dieser  Be- 
scheid in  Delphi  gegeben.     Diese  Tochter  war,    wohl  ihrer  Sicher- 
heit   halber,    nach    Sikyon   in   des   Fürsten  Haus  gebracht.     Dahin 
also  begab  sich  Thyestes,  gewiss  wohlberechnet  zur  Zeit  des  Nacht- 
festes,   der  Pannychis  Athenas,    die,   wie  bei  den  Panathenäen,  bei 
Fackelschein  mit  Reigentänzen  gefeiert,  von  Euripides  öfter  erwähnt 
wird    und    wie    dem  Thyestes,    auch    andern  Helden    der  Tragödie 
Gelegenheit  zu  ähnlicher  Gewalttat  gab,  wie  z.  B.  dem  Herakles  an 
Auge,    woiliber  bei  Maass  im  Arch.  Jahrbuch  1906,    89  Gutes  und 
minder  Richtiges   zu  lesen    ist.     Euripides,    vgl.  Jon  550  ff.,  über- 
mittelt das  Motiv  dann  dem  bürgerlichen  Schauspiel,   z.  B.  Menan- 
ders  Schiedspr.  234.  Thyestes  birgt  sich  im  Haine  nahe  dem  Fest- 
platz, um  nicht  die  heilige  Handlung  zu  schänden  timens  ne  sacra 
contaminaret  sagt  Hygin,  schwerlich  mehr  als  ein  Vorgeben.  Denn 
in  Wahrheit    erspäht    er   die  Gelegenheit,    die    gerade  sie  ihm  wie 
dem   Herakles,    selbst    im  Gemälde  kenntlich,    auch   dem   Charisios 
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Menanders  bietet.  Wie  Auge,  wie  die  Tochter  des  Smikrinos,  gleitet 
die  tanzende  Pelopia  auf  dem  von  Opferblut  schlüpfrigen  Boden  der 
Thymele,  wie  wir  sagen  dürfen,  aus,  besudelt  ihr  Gewand  und  geht 
zum  nahen  Wasser  es  zu  reinigen.  Dabei  fällt  sie,  bei  zweifelhaftem 
Licht  erkannt,  dem  Lauernden  in  die  Hände,  der  sich  selber  durch 
Vermummung  unkenntlich  gemacht  hatte.  Die  Überraschte  des 
Menander  entzieht  dem  Berauschten  einen  Ring.  Das  ist  Über- 
setzung ins  Bürgerliche :  ein  Festrausch  statt  des  Rachedurstes,  ein 
Ring  statt  des  Schwertes,  das  Pelopia  aus  Thyestes  Scheide  zieht 
und  gleichsam  als  Pfand  der  Göttin  des  Festes  anvertraut,  indem 
sie  es  unter  dem  Athenabilde  verbarg.  Der  'Thyest  in  Sikyon' 
kann  nur  am  folgenden  Tage  gespielt  haben,  und  sein  Inhalt  kann 
kaum  ein  anderer  gewesen  sein,  als  dass  Thyestes  sein  Geheimniss 
zu  wahren  suchte,  deshalb  seiner  Tochter  nicht  vor  die  Augen 
kommen  durfte,  während  diese  den  Schleier  zu  lüften  bemüht  sein 
musste.  Das  einzige,  was  Hygin  als  an  diesem  Tage  postero  die 
geschehen  angibt,  ist  Thyests  Bitte  an  den  König  von  Sikyon,  ihn 
nach  Lydien  zurückkehren  zu  lassen.  Was  danach  bei  Hygin  folgt, 
geht  weder  in  Thyests  Gegenwart  vor,  noch  geschieht  es  in  Sikyon, 
kann  also  nicht  zum  'Thyest  in  Sikyon'  gehören,  sondern  ist  Vor- 
aussetzung des  zweiten  Thyest  0.  6  be\JT6po<;  und  ist,  wie  auch  das 
Weitere,  nicht  lückenlos. 

Wegen  Atreus  Frevel  (des  Kinderschlachteus)  entsteht  in  My- 
kene  Misswachs,  wie  die  Pest  wegen  Lajos  Tötung  im  K.  Ödipus, 
und  vom  Orakel  angewiesen,  Thyesten  in  seine  Herrschaft  zurück- 
zuführen, geht  Atreus  zum  König  Thesprotos.  Seine  letzte  Kunde 
von  dem  Bruder  reichte  also  nur  bis  zu  dessen  Reise  zu  Thes- 
protos; dass  Thyestes  sich  danach  gen  Sikyon  begeben,  blieb  ihm 
verborgen,  ebenso  wie  Pelopien  Thyests  Tochter,  die,  gewiss  um 
den  Vater  zu  suchen,  ebenfalls,  und  früher  schon  sich  zu  Thes- 
protos begeben  hatte.  Atreus  findet  den  Bruder  nicht,  sieht  aber 
in  Thesprotos  Hause  Pelopia,  und  sie  für  Thesprotos  Tochter 
haltend,  erbittet  und  erhält  er  sie  zur  Ehe.  Denn  Thesprotos  wollte, 
offenbar  mehr  um  Pelopiens  als  um  seine  eigene  Sicherheit  besorgt, 
Atreus  nicht  merken  lassen,  dass  jene  des  verhasstesten  Bruders 
Kind  sei.  In  Atreus'  Hause  gebiert  Pelopia  Aegisthos,  den  sie  aus- 
setzen, Atreus  aber  suchen  und  als  seinen  Sohn  aufziehen  lässt 
quem  Atreus  iussit  perquiri  et  pro  suo  educari.  Wie  der  Dichter 
nicht  sowohl  die  an  sich  ja  begreifliche  Aussetzung  des  Kindes 
motivierte,  sondern  dass  die  Aussetzung  scheinbar,  vielleicht  aber 
nur  scheinbar,  ohne  Konflikt  zwischen  Atreus  und  seiner  Gattin  vor 
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sich  ging,  versuchen  wir  nicht  zu  erraten,  um  so  weniger  als  die 
Aussetzung  nur  zur  Erklärung  von  Aegisths  Namen  dient  und  viel- 
leicht die  Ähnlichkeit  mit  der  Ödipusfabel  verstärken  soll. 

Nach  Jahren  —  Hygin  hat  wieder  nur  das  bequeme  Interim 
—  sendet  Atreus  seine  beiden  Söhne  erster  Ehe,  Agamemnon  und 
Menelaos,  Thyesten  zu  suchen,  nicht  mehr  aus  dem  Grunde,  aus 
dem  er  vor  Jahren  selber  ihn  zu  suchen  ausging,  und  damit  kommen 
wir  zum  Beginn  der  Tragödie,  um  die  es  uns  jetzt  zu  tun  ist.  Sie 
fragen  in  Delphi.  Ein  Zufall,  wie  derjenige,  welcher  auch  Lajos 
und  Ödipus  zur  selben  Zeit,  von  verschiedenen  Orten  her  nach 
Delphi  führte,  liefert  jetzt  Thyest  in  die  Hände  seines  Todfeindes. 
Wie  Lajos  das  letztemal  nach  Delphi  ging,  um  zu  erfragen,  ob  er 
von  dem  Sohne  noch  zu  fürchten  habe,  so  Thyest,  um  zu  erfahren, 
wie  es  mit  der  verheisseneu  Rache  stände.  Beiden  wird  die  Ant- 
wort in  Taten  zuteil,  Lajos  auf  der  Stelle,  Thyest  zuerst  unter  dem 
Scheine  des  Gegenteils.  Die  Atreussöhne  bringen  ihn  ihrem  Vater. 
Damit  hebt  bei  Hygin  eine  innerlich  so  zusammenhängende  Folge 
echt  tragischer  Begebenheiten  an,  dass  wir  sicher  sein  können,  das 
Excerpt  einer  Tragödie  und  zwar  einer  Sophokleischen  vor  uns  zu 
haben,  und  dass  auch  vorhandene  Lücken  eben  am  Zusammenhange 
des  Übrigen  sicher  erkannt  werden.  Ferner  ist  jener  Vorgang  in 
Sikyon  so  durchaus  die  Voraussetzung  dieser  Handlung,  dass  mit 
jenem  Sikyouischen  auch  dieser  zweite  Thyest  sich  dem  Sophokles 
mit  voller  Sicherheit  zuteilt.  Zur  Bestätigung  dient  obendrein  die 
Ähnlichkeit  mit  dem  König  Ödipus,  auch  darin,  dass  es  sich  hier 
wie  dort  um  die  Enthüllung  lange  vorher  geschehener  Dinge  handelt. 

Wie  im  Beginn  des  Ödipus  Kreon  von  Delphi  zurückerwartet 
wird,  so  im  Thvest  die  Atreiden.  Bevor  sie  mit  Thvest  eintreffen, 
musste  die  Angst  derjenigen  laut  werden,  die  allein  einen  Teil 
wenigstens  des  entsetzlichen  Zusammenhangs  der  Dinge  kennt.  Darin 
muss  sich  ja  der  Ödipus  vom  Thyest  von  vornherein  wesentlich 
unterscheiden,  dass  in  jenem  keine  der  nächstbeteiligten  Personen, 
weder  Ödipus  noch  Jokaste,  noch  Kreon  auch  nur  eine  entfernte 
Ahnung  von  den  Geschicken  haben,  in  die  sie  verwickelt  sind. 
Anders  Pelopia,  und  darin  erkennen  wir  sehr  deutlich  die  fortge- 
schrittene Kunst,  das  Wissen  und  Nichtwissen  als  tragische  Hebel 
zu  benützen.  Sie  weiss  ja,  dass  Thyest  ihr  Vater,  weiss,  dass 
Aegisth  nicht  Atreus  Sohn  ist;  das  Furchtbarste,  dass  er  Thyests 
Sohn  ist,  weiss  sie  nicht:  diese  Enthüllung  soll  erst  das  Drama 
bringen.  Ihr  Geheimnis  mag  sie  auch  früher  bedrückt  haben,  ein 
drohendes  Verhängnis,    spannungsvoll    für   sie  (und  den  Zuschauer) 
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wird  es  erst  in  dem  Augenblick,  da  Tbyestes  zu  Atreus  gebracht  wird. 
Mochte  nun  schon  eine  Kunde  von  Thyests  Ergreifung  vorausgeeilt 
sein,  oder  mochte  diese  nur  erst  als  möglich  vorausgesehen  werden ; 
so  wie  so  musste  Pelopia  von  banger  Sorge  ergriffen  werden  und 
dieser  Sorge  Ausdruck  geben:  ihr  gehört  der  Prolog.  Sollte  er  nicht 
in  Euripideischer  Weise  monologisch  sein,  so  bedurfte  sie  eines  Ver- 
trauten, wie  ihn  uns  die  Vase  von  Potenza  zeigen  wird,  einen  treuen 
Diener  ihres  väterlichen  Hauses,  dem  die  Obhut  ihres  Sohnes  an- 
vertraut ist.  Er  dürfte  ihr  Mitwisser  sein,  und  ob  und  wann  Aegisth, 
der  Sohn  aufzuklären  sein  wird,  um  in  dem  vorauszusehenden  Kon- 
flikt der  feindlichen  Brüder  sich  rechtzeitig  auf  die  rechte  Seite  zu 
stellen,  dürfen  wir  zwischen  Pelopia  und  dem  Pädagogen  ver- 
handelt denken. 

Der  Chor,  der  danach  einzog,  kann  kaum  anders  als,  wie  es 
Sophokles  Vorliebe  war,  aus  Männern  bestanden  haben,  die  lange 
genug  der  Frevel  des  Herrengeschlechtes  widerwillige  Zeugen  gewesen 
waren.  Weder  für  den  einen  noch  für  den  andern  Partei  nehmend, 
werden  sie  doch  nach  Chores  Art  sich  vorsichtig  ausgedrückt  haben. 

Dann  kommen  Agamemnon  und  Menelaos  mit  Thyest,  nach- 
dem vielleicht  Atreus,  ungeduldig  nach  dem  sehnsüchtig  Erwarteten 
ausschauend,  solcher  Ungeduld  Worte  leihend,  die  Szene  eröffnet 
hatte.  Die  Begegnung  der  Brüder  haben  wir  uns  nicht  nach  dem 
in  derselben  Fah.  88  von  Hygin  gegebenen  Ercerpt  eines  Atreus 
und  des  ersten  Thyest  vorzustellen.  In  dem  ersten  umgarnt  ihn 
Atreus  mit  versöhnlichem  Tun,  um  ihn  nur  desto  sicherer  zu  treffen; 
im  andern  Stück  sucht  er  ihn  vergebens,  weil  das  Orakel  ihn  in 
seine  väterliche  Herrschaft  einzusetzen  geboten  hatte.  Das  ist  längst 
vergangen,  und  von  solcher  Versöhnlichkeit  spüren  wir  nichts.  Als 
sich  Agamemnon  und  Menelaos  des  Thyest  bemächtigten,  handelten 
sie  offenbar  nach  des  Vaters  Geheiss,  und  dieser,  sagt  Hygin  kurz, 
hiess  ihn  in  ein  Gewahrsam  bringen  quem  Atreus  in  custodiam 
conici  iussit.  Das  muss  nach  einer  Aussprache  von  beiden  Seiten, 
an  der  von  den  Söhnen  nur  einer,  vermutlich  Agamemnon  sich  be- 
teiligte, geschehen  sein.  Offener  Feindseligkeit  konnte  Thyestes 
Trotz  entgegensetzen,  wenn  es  seiner  Natur  gemäss  wäre;  aber  es 
scheint,  dass  in  dem  älteren  Bruderpaare  schon  derselbe  Gegensatz 
der  Charaktere,  wie  zwischen  Agamemnon  und  Menelaos,  hervor- 
trat. Und  wollte  Thyest  im  Vertrauen  auf  die  zugesagte  Rache 
trotzen,  was  nützte  ihm  die  Rache,  die  er  nicht  selber  noch  erlebte 
und  kostete?  Sollte  er  nicht  vielmehr,  wenn  auch  hinterhältigen 
Sinnes,    um    Gnade  gefleht  haben?    Das  werden  beide  Vasenbilder 
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nns  zeigen.  Und  Pelopia?  Sollte  sie  gar  nichts  für  das  bedrohte 
Leben  des  Vaters  getan  haben?  Konnte  sie  nicht,  ohne  sich  zu 
verraten,  die  Begnadigung  als  in  Atreus  eigenem  Interesse  liegend 
empfehlen?  Hatte  doch,  was  sie  wissen  konnte,  das  Orakel  einst 
Thyest  in  seine  Herrschaft  einzusetzen  geboten.  Dem  Charakter 
des  Atreus  würde  es  durchaus  entsprechen,  ihr  Gnade  in  Aussicht 
zu  stellen,  und  doch  unmittelbar  darauf  Aegisthen  den  Auftrag  zu 
Thyests  Beseitigung  zu  erteilen,  Aegisthumque  vocatj  aestimans 
suum  filium  esse  et  mitfit  eum  ad  Thyestem  interficiendum,  heisst 
es  bei  Hygin,  der  Pelopias  Intervention,  als  ohne  Erfolg  ge- 
blieben, weglassen  mochte.  Natürlich  wäre  die  Fürsprache  Pelo- 
pias auch  schon  vor  Thyests  Eintreffen  möglich,  wenn  Atreus 
diesem  entgegensah. 

Hier  müssen  wir  einen  Augenblick  inne  halten.  Denn  warum, 
müssen  wir  fragen,  erhält  Aegisth  den  Auftrag,  nicht  Agamemnon 
und  Menelaos?  Sie  kommen  in  Hygins  Excerpt  nach  dem  ersten 
Auftreten  gar  nicht  mehr  vor,  und  man  kann  mit  Bestimmtheit  be- 
haupten, dass  sie  ferner  nicht  im  Hause  oder  auch  nur  in  der  Nähe 
anwesend  gedacht  werden  können,  weil  der  Schluss  der  Handlung  es 
unbedingt  verbietet.  Sie  müssen  also  mit  irgend  einem  neuen  Auf- 
trage wieder  ausgesandt  worden  sein,  am  besten  doch  einem,  der 
mit  der  Festnahme  Thyests  in  Zusammenhang  stände.  Wäre  es  nun 
nicht  durchaus  im  Geiste  der  Tragödie,  wenn  die  Atreiden  in  Delphi 
auch  Kunde  von  der  Rache  erhalten  hätten,  die  Atreus  von  Thyestes 
Tochter  oder  deren  Sohne  drohe,  um  so  mehr  als  Thyestes  zur  selben 
Zeit  am  selben  Orte  eben  dieser  Rache  nachfragte  ?  In  diesem  Falle 
war  die  Festnahme  des  Thyest  allein  doch  nur  eine  halbe  Mass- 
regel, wenn  es  nicht  auch  Pelopias  und  ihres  Sohnes  habhaft  zu 
werden  gelang.  Also  mögen  wir  denken,  dass  die  Atreussöhne,  deren 
Abwesenheit  weiterhin  Erklärung  heischt,  nach  kurzer  Rast  im 
Hause,  sogleich  wieder  ausgesandt  wurden,  um  Pelopia  und  ihren 
Sohn,  vermutlich  in  Sikyon  zu  suchen,  eine  Gelegenheit  zugleich, 
das  Jetzt  und  Einst  zu  verknüpfen. 

Je  mehr  nun  freilich  Atreus  auf  den  einzigen  Aegisth  ange- 
wiesen ist,  um  so  mehr  drängt  es  uns  zu  fragen,  ob  denn  Pelopia 
diesen  nicht  aufgeklärt  habe.  Jetzt,  da  Aegisth  zum  Handeln  be- 
rufen wird,  muss  es  sich  zeigen.  'Als  Thyest  Aegisthen  (im  Ger 
wahrsam)  erblickte  und  das  Schwert,  das  Aegisth  führt,  als  das- 
jenige erkannte,  das  er  bei  der  Umarmung  (in  jener  P^estnacht) 
verlor,  fragt  er  Aegisth,  woher  er  es  habe.  Der  antwortet,  seine 
Mutter  Pelopia  habe  es  ihm  gegeben;  die  er  (Thyest)  herbeizuholen 
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gebietet,  und  sie  (Pelopia)  antwortete  ihm  (Tbyest)  usw.',  heisst  es 
weiter,  mit  Überspriiigiiug  wesentlicher  Dinge,  wie  gleich  zu  sagen 
sein  wird:  Thyestes  cum  vidisset  Aegisthum  et  gladium  quem 
Äegisthus  gerehat,  et  cognovisset,  quem  in  compressione  perdiderat^ 
interrogaf,  unde  illum  haheret.  ille  respondet  matrem  [PelopiamJ 
sihi  dedisse.  Cid  respondit  usw.  Der  Name  der  Mutter  ist  vor- 
greifende Zutat  des  Mythographen:  das  wird  sich  sogleich  heraus- 
stellen. Dass  Aegisth  nicht  zur  Tat  schreitet,  sondern  sich  auf  Ver- 
handlung mit  Thyest  einlässt,  sogar  alsbald  einer  Weisung  Thyests 
nachkommt,  beweist  uns,  dass  er  nicht  als  Atreus  Sohn,  dessen 
Willen  zu  erfüllen  bedacht  ist.  Er  hat  also,  sei  es  von  Pelopia 
selbst,  sei  es  von  seinem  Pfleger,  erfahren,  dass  er  wohl  Pelopias 
aber  nicht  Atreus  Sohn  ist.  Offenbar  aber  sieht  er  in  Thyest  noch 
nicht  seinen  Grossvater,  weiss  also  nicht,  dass  seine  Mutter  dessen 
Tochter  ist.  Die  Fälschung  von  Pelopias  Abkunft,  von  Thesprotos, 
statt  von  Thyestes,  erfüllte  zum  erstenmal  ihren  Zweck,  als  Atreus 
getäuscht  wurde.  Bedeutungsvoller  noch  wird  sie  jetzt,  da  sie  der 
spannenden  Hinhaltung  der  Enthüllung  dient.  Als  Aegisth  das 
Thyesten  wohlbekannte  Schwert  von  seiner  Mutter  erhalten  zu  haben 
bekennt,  niuss  Tbyest  natürlich  fragen,  wer  seine  Mutter  sei.  Dass 
Aegisth  sie  darauf  als  Pelopia,  Thyests  Tochter  genannt  habe,  ver- 
trägt sich  weder  mit  dem  Vorausgehenden,  da  Aegisth  sich  seinem 
Grossvater  ja  ohne  weiteres  hätte  zu  erkennen  geben  müssen,  noch 
mit  dem  Folgenden.  Er  kann  also  nicht  mehr  gewusst.  und  gesagt 
haben,  als  dass  sie  Thesprotos  Tochter  sei,  und  damit  erhebt  sich 
für  Thyest  eine  Frage,  die  alle  seine  seit  Jahren  getragenen  Pläne 
kreuzt:  war  diejenige,  die  er  in  jener  sikyonischen  Festnacht  über- 
raschte, wo  er  sein  Schwert  verloren  zu  haben  ja  damals  rasch  inne 
geworden  sein  muss,  am  Ende  gar  nicht  seine,  sondern  eines  andern 
Tochter  gewesen?  War  sie  das,  so  war  es  mit  seiner  Rache  aus, 
aber  einer  verruchten  Tat  war  er  nicht  mehr  schuldig.  Für  Thyests 
Charakter  bedeutungsvoll  wäre  es  zu  wissen,  wie  er  sich  zu  dieser 
Alternative  stellte:  es  wäre  ein  menschlich  versöhnender  Zug  an 
dem  sonst  so  unmenschlichen  Frevler,  wenn  er  seinen  Irrtum  als 
P>leichterung  seines  Gewissens  empfunden  hätte.  Dem  Sophokles 
möchte  man  es  zutrauen,  um  so  mehr  als  in  Atreus  keine  Spur 
solcher  Milderung  zu  entdecken  ist,  und  das  weitere  wird  es  be- 
stätigen. Zuvor  haben  wir  uns  nur  noch  klar  zu  machen,  dass 
dieser  Vorgang  zwischen  Thyest  und  Aegisth  nicht  auf  der  Bühne, 
sondern  im  Kerker  statt  hatte.  Nachdem  Atreus,  wie  wir  an- 
nahmen, entgegen    einer   seiner  Gattin    gegebenen  Zusage,    Aegisth 
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mit  dem  Mordbefehl  zu  Thyest  in  den  Kerker  geschickt  hatte,  muss 
ein  Chorstandlied  gefolgt  sein.  Danach  dürfte  Pelopia  erschienen 
sein,  um  vom  Chor  zu  erfahren,  wie  Atreus  sie  getäuscht.  Ehe  sie 
noch  in  Angst  um  des  Vaters  Leben  überlegen  kann,  wie  er  zu 
retten  sei,  wird  Aegisth  herausgekommen  sein,  einer  der  häufigen 
Fälle,  wo  der  zur  Meldung  des  hinter  der  Bühne  Vorgegangenen 
Kommende  die  gesuchte  Person  bereits  auf  der  Bühne  findet.  Was  hier, 
als  drinnen  miterlebt,  auseinandergesetzt  wurde,  wird  in  Wahrheit 
erst  jetzt  auf  der  Bühne  von  Aegisth  der  Mutter  erzählt.  Auf- 
regende Gedanken  müssen  ihr  bei  dieser  Mitteilung  durch  die  Seele 
fahren,  ohne  dass  sie  dem  Sohne,  für  den  sie  immer  noch  Thes- 
protos  Tochter  sein  muss,  alles  offenbaren  kann.  Der  eigene  Vater 
nimmt  das  Schwert  als  das  seinige  in  Anspruch,  das  sie  dem  Ge- 
walttätigen damals  entzog:  wäre  es  möglich,  dass  er  es  gewesen? 
Doch  nein,  er  war,  so  viel  sie  wusste,  damals  nicht  in  Sikyon  ge- 
wesen, sondern  bei  Thesprotos,  bei  dem  sie  ihn  dann  freilich  ver- 
gebens gesucht  hatte.  Um  sich  Gewissheit  zu  verschaffen  und  um 
Thyestes  die  auch  von  ihm  begehrte  zu  bringen,  geht  sie  nach 
dieser  Szene  mit  dem  Sohne  zu  Thyest  in  den  Kerker,  wieder 
Raum  gebend  für  ein  Chorlied  voll  düsterer  Ahnungen  —  oder 
sollte  die  Möglichkeit  einer  günstigen  Wendung  hier  vor  der  Kata- 
strophe auch  für  den  Chor  so  nahegerückt  erschienen  sein,  dass 
Sophokles  auch  hier  eines  seiner  hoffnungsfrohen  Tanzlieder  ein- 
geflochten hätte?  Es  war  die  letzte  Szene,  in  der  Pelopia  auftrat, 
sie,  ausser  etwa  dem  alten  Getreuen,  so  viel  wir  sehen,  die  einzige 
Person,  die  ohne  eigenes  Verschulden  in  den  Strudel  verbrecherischer 
Triebe  und  Taten  hineingerissen,  menschliche  Teilnahme  auch  des 
Chores  und  Mitgefühl  des  Zuschauers  zu  wecken  vermochte. 

Was  nun  während  dieses  Chorlieds  drinnen  im  Kerker  vor- 
fiel, wollen  wir  miterleben,  bevor  es  in  der  üblichen  Weise  dem 
Chor  mitgeteilt  wird.  Dass  hier  im  Hygintext  sogleich  und  danach 
wieder  eine  Lücke  klafft,  ist  seit  langem  klar.  Uns  aber  handelt 
es  sich  nicht  um  den  Wortlaut,  den  das  knappe  Excerpt  ursprüng- 
lich gehabt  haben  mag,  sondern  um  das,  was  der  Gang  der  Hand- 
lung fordert.  Pelopia  tritt  mit  Aegisth,  der  mehr  als  einen  Grund 
hat,  dabei  zu  sein,  in  Thyests  Gewahrsam.  Der  Gefangene  stellt 
nun  ihr  selbst,  wie  Hygins  cui  respondit  zeigt,  die  Frage,  wie  sie 
zu  dem  Schwert  gekommen,  eine  Frage,  die  keinen  Sinn  hätte,  die 
er  nicht  tun  könnte,  wenn  er  in  der  Gefragten  jetzt  seine  Tochter 
erkennte,  dieselbe,  die  er  damals  überrascht  zu  haben  sich  bewusst 
war.     Denn  dann  wusste  er  ja  auch,  wie  sie  zu   dem  Schwert  ge- 
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kommen  war.  Vielmehr  tat  er  an  die  unerkannte  Tochter  die 
Frage  in  der  Hoffnung,  die  wir  vorher  in  ihm  aufleuchten  sahen, 
dass  er  sich  damals  getäuscht  habe.  Er  hofft  jetzt  aus  ihrem  eigenen 
Munde  zu  vernehmen,  dass  sie,  Thesprotos  Tochter,  wie  er 
meint,  damals  in  Sikyon  an  der  Pannychis  teilgenommen  habe.  Und 
Pelopia  wiederum  kann  nur  in  der  Hoffnung,  die  Gewissheit,  dass 
Thyestes  damals  nicht  in  Sikyon  gewesen,  zu  erlangen,  ihm,  den 
sie  als  ihren  Vater  kennt,  den  Vorgang  jener  Nacht  erzählen,  auch 
dass  Aegisth  die  Frucht  jeuer  Gewalttat  sei,  bei  der  sie  dem  un- 
bekannten Gewalttätigen  das  Sehwert,  das  der  Gefangene  jetzt  in 
Aegisths  Händen  sähe,  entwandt  habe,  cui  respo7iditj  se  in  com- 
pressione  nescio  cui  eduxisse  (gladium)  et  ex  ea  compressione 
Aegisthum  concepisse  j  tunc  Pelopia  gladium  arripuit,  simulans 
se  agnoscere  et  in  pectus  sibi  detrusit.  Die  Lücke  im  Anfang  des 
ersten  dieser  beiden  Sätze  ist  geringfügig  gegen  die  mit  einem 
Kreuz  markierte.  Sie  ist  wohl  nicht  durch  zufällige  Textverderbnis 
entstanden,  sondern  durch  das  rohe  Verfahren  des  Mythographen, 
der,  nur  das  Tatsächliche  der  Fabel  notierend,  das  was  nur  für  die 
Komposition  des  dramatischen  Kunstwerks  wichtig  war,  beiseite 
Hess.  Die  eigene  Mitteilung  dessen,  was  sie  seit  langem  weiss, 
kann  Pelopia  unmöglich  in  den  Tod  treiben,  sondern  nur  die  durch 
ihre  Mitteilung  hervorgerufene  Mitteilung  des  Thyestes,  und  hier 
wird  zur  Gewissheit,  was  schon  vorher  als  wahrscheinlich  sich 
herausstellte,  dass  er  des  Glaubens  ist,  des  Thesprotos,.  nicht  die 
eigene  Tochter  vor  sich  zu  haben.  Einer  Fremden  konnte  er  jetzt 
zur  Ergänzung  ihres  Geständnisses  das  eigene  fügen,  dass  er  der 
Unbekannte  des  nächtlichen  Überfalls  gewesen,  konnte  einer  Fremden 
auch  sogar,  da  er  es  nun  ungeschehen  wähnte,  das  Weitere 
gestehen,  dass  und  weshalb,  in  welchem  Irrtum  er  es  damals 
getan  habe.  Der  eigenen  Tochter  dagegen  die  Tat  einzugestehen 
wäre  eine  empörende  Roheit,  schlimmer  noch  als  die  Tat  selbst 
gewesen,  um  so  empörender,  als  sie  zwecklos  war.  Denn  sobald  er 
wusste,  dass  Atreus  gegenwärtige  Gattin  seine  Tochter,  und  von 
ihm  selber  den  Aegisth  geboren  habe,  wusste  er  ja  auch,  dass  die 
Forderung  des  Orakels,  der  Unterirdischen  erfüllt  war.  Weder  zur 
Ausführung  der  Rache  noch  zu  seiner  eignen  Rettung  konnte  die 
Aufklärung  der  Tochter  über  jenen  dunklen  Punkt  irgend  etwas 
beitragen:  dazu  genügte,  wenn  Pelopia  wusste,  dass  sie  Thyesta 
Tochter,  und  wenn  Aegisth  wusste,  dass  er  Pelopias  Sohn  nicht 
von  Atreus  war.  Thyest  erwidert  also  —  das  fiel  bei  Hygin  aus 
—  die  Mitteilung  der  Atreusgattin,    die  er   für  Thesprotos  Tochter 


3.  Stasimon,    4.  Epeisodion,  Exodos  627 

hält,  mit  der  Mitteilung,  dass    er  es  gewesen,    dem  sie   damals  das 
Schwert  entwandte,  er  also  ihres  Sohnes  Vater  sei. 

Als  Pe'lopia  das  vernommen,  musste  ihr  nun  freilich  Alles 
mit  einem  Schlage  klar  sein,  aber  auch  nur  ihr  allein  —  ausser 
dem  Zuschauer.  Doch  an  Verstellung  seit  langem  gewöhnt,  verbirgt 
sie  ihre  Empfindungen  und  Gedanken;  sie  greift  nur  nach  dem 
Schwert,  scheinbar,  um,  die  Rolle  der  Thesprotostochter  weiter- 
spielend, sich  zu  überzeugen,  ob  es  wirklich  dasselbe  Schwert  sei, 
in  Wirklichkeit  um  es  jählings  sich  ins  Herz  zu  bohren.  Das  wirk- 
liche Motiv  wird  maskiert  durch  das  vorgegebene.  Das  vorgebliche 
muss  indes  in  den  Augen  des  Thyest  und  des  Aegisth  den  Schein 
eines  wahren  haben.  Wie  aber  konnte  es  das,  wenn  Pelopia  schon 
als  Thyestes  Tochter  vor  ihnen  gestanden  hätte?  Dem  eigenen 
Vater  als  seine  bereits  erklärte  Tochter  ein  solches  Geständnis  nur 
auf  Grund  eines  äusseren  Dokuments  glauben  zu  wollen,  wäre  ein 
Widersinn.  Stand  sie  dagegen  noch  als  Thesprotos  Tochter  vor 
Thyest,  so  konnte  sie  mit  einem  Schein  von  Recht  das  Schwert  zu 
prüfen  verlangen,  das  ihr  beweisen  sollte,  dass  ein  Fremder  ihres 
Kindes  Vater  sei. 

Auch  dieser  Vorgang  trug  sich,  wie  gesagt   drinnen  zu,  wäh- 
rend auf  der  Bühne  höchstens  der  Vertraute  Pelopias,  am  Schlüsse 
des  die  Lücke  füllenden  Chorliedes,    aufgetreten   sein  kann.     Nach 
Beendigung  des  Gesanges  und  etwaigem  kurzen  Gespräch  zwischen 
dem  Alten   und    dem    Chorführer    treten    der   befreite    Thyest    und 
Aegisth  mit  dem  blutigen  Schwert  heraus,  und  dem  Chore  (mitsamt 
dem  Alten)    wird  nun    das  Ende  Pelopias    erzählt.     Daran    knüpft 
sich  die  Überlegung,  wie  an  Atreus  Rache    zu   nehmen   sei,    wobei 
der  Rat  des  Alten  nützlich  sein  konnte.     Thyestes  allein    oder  mit 
dem  Alten  muss  sich    irgendwohin    zurückgezogen   haben,    während 
Aegisth    das  blutige  Schwert    als  Beweis  von  Thyests  Tötung  zum 
Atreus    bringt    quem    Aegisthus    e   pectore    matris   cruentum    ad 
Ätreum  attulit.     Atreus  wird  wieder  rechtzeitig  auf  der  Bühne  er- 
schienen sein,  um  eine  fingierte  Geschichte  von  Thyestes  Tode  zu 
vernehmen,   und  ein  Dankopfer  zu  bringen  beschliesseu,  das  darzu- 
bringen er  mit  Aegisth  ans  Meer    geht.     Weshalb  ans  Meer?     Das 
bleibt  zu  raten.    Man  denkt  an  Pelops,  des  Stammvaters,  Gebet  zu 
Poseidon  bei  Pindar  01.1,115.     Beim  Opfer  erschlägt  Aegisth  den 
Atreus,  wie  in  Euripides  Elektra  Orest  den  Aegisth,  und  kehrt  dann 
mit  seinem  Vater  ins  grossväterliche  Reich  zurück,  eher  doch  wohl 
Argos  als  Lydien.     Auch  dies  kann  nur  erzählt  worden  sein,  wenn 
nicht  bloss  dem  Chore,  vielleicht  den  echten  Atreussöhneu,  die  von 
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ihrer  zweiten  Sendung  mit  der  Nachricht  zurückgekehrt  sein  könnten : 
Pelopia  und  deren  Sohn  wären  in  Atreus  Hause.  — 

Blicken  wir  danach  zuerst  auf  die  Vase  von  Potenza,  Taf.  IL 
Die  Mitte  nimmt  ein  thronender  Herrscher  mit  etwas  düsterem 
Ausdruck  ein,  mit  grossem  Szepter,  den  ein  andrer  von  milderem 
Ausdruck  fussfällig  anfleht.  Ist  das  Kopfhaar  bei  dem  letzteren 
weisslich  mit  lichtbrauner  Kräuselung,  so  wird  darin  ein  Gegen- 
satz des  Wesens  zum  Ausdruck  kommen,  wie  bei  den  Söhnen  des 
Atreus  später,  Agam.  115.  Auch  die  Tracht  ist  verschieden:  bei 
dem  Thronenden  nur  ein  griechischer  Mantel,  bei  dem  anderen  ein 
buntgemusterter  Rock  mit  langen  Ärmeln,  also  eher  orientalischer 
Art,  dazu  leichtere  Schuhe.  Über  seine  1.  Schulter  hängen  nach 
hinten  zwei  Schnüre  crTe)Li)LiaTa,  wie  sie  an  Tempelschlüsseln  üblich 
sind  (und  der  Schlüssel,  dessen  Endknauf  vor  dem  1.  Schuh  der 
Göttin  völlig  deutlich  ist,  ist  auch  hier  gegeben).  Die  beiden 
Männer  sehen  einander  wie  fragend  in  die  Augen.  Beide  zugleich 
anschauend,  steht  links,  hinter  dem  Knieenden,  eine  Frau  (sie  nicht 
hellhaarig).  Den  r.  Unterarm  quer  vor  den  Leib  legend,  stützt  sie 
den  1.  Ellbogen  auf  die  r.  Hand  und  erhebt  die  Finger  der  Linken 
gegen  das  Kinn  des  leise  vorgeneigten  Hauptes:  aufmerksam,  sor- 
genvoll scheint  sie  den  Ausgang  der  aufregenden  Begegnung  zu 
erwarten,  in  bangender  üngewissheit,  ob  der  Flehende  Gehör  finde 
oder  nicht.  Die  Bewegung  des  r.  Armes  des  Thronenden  kann  dem 
günstig  gedeutet  werden,  dennoch  scheint  Zurückhaltung  vorzu- 
walten. In  der  Bewegung  des  1.  Fusses  möchte  man  innere  Er- 
regung spüren.  Gleichfalls  der  Mittelgruppe  wenden  zwei  Jüng- 
linge ihre  Aufmerksamkeit  zu,  die  einander  sehr  ähnlich,  beide  bar- 
fuss  sind,  beide  zwei  Lanzen  halten,  der  untere  aufrecht  der  Mit- 
telgruppe zugekehrt,  der  obere  abgekehrt  sitzend,  doch  den  Kopf 
zur  Mittelgruppe  zurückwendend.  Hat  der  Stehende  ein  Schwert 
umgehängt,  so  jener  einen  Helm  oder  randlosen  Hut  abgenommen, 
in  der  Linken.  Unbedenklich  wird  man  sie  für  Brüder  halten. 
Etwas  grösser  scheint  der  Stehende,  auch  sind  seine  Lanzen  merk- 
lich länger,  auch  sein  Mantel  ist  durch  verzierte  Borde  ausgezeichnet. 
Auch  von  den  zwei  am  Boden  liegenden  Schilden,  die  keinem 
andern  als  den  zwei  Jünglingen  gehören  können,  ist  der  eine  ver- 
ziert (ein  Vierfüsser,  Schaaf?  weiss,  metallglänzend,  auf  dunklem 
Grund),  der  andere  (scheint  ebenfalls  die  Aussenseite  zu  zeigen,  das 
Oval  nicht  dunkel  sondern  hellglänzend,  mit  einem  noch  helleren 
Mittelrand,  Kranz?  oder  Kopf?  so  dass  vielmehr  dieser  der  vor- 
nehmere sein  dürfte).     Die  Jünglinge  kamen  soeben  von  der -Reise, 
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haben  die  Schilde  abgelegt  und  der  jüngere  hat  sichs  bequem  ge- 
macht, hat  sich  gesetzt  und  den  Hut  abgenommen.  Mit  ihnen  kam 
noch,  ihr  Begleiter,  der  Hund,  der  nicht  sie  sondern  das  halb- 
wüchsige Mädchen  und  den  jungen  Neger  rechts  anbellt.  Auch 
deren  Tun  gilt  den  zwei  Ankömmlingen;  denn  der  Bursch  bringt 
zwei  Stühle  zum  Ausruhen,  das  Mädchen  geht,  Wasser  zum  Bade 
zu  holen,  beides  bei  Homer  schon  die  übliche  Erquickung  des  An- 
kömmlings. Mit  den  Jünglingen  wird  man  von  selbst  auch  den 
Flehenden  gekommen  denken,  während  die  hinter  ihm  stehende  Frau, 
nach  der  häuslichen  Haartracht  zu  schliessen,  zum  Hause  gehören 
wird,  vermuthlich  des  Thronenden  Gattin.  Dem  Hause  angehörig 
ist  natürlich  auch  die  ganz  mit  sich  beschäftigte  Gruppe  oben  rechts: 
ein  sitzender  Alter  —  es  ist  der  zweite  Weisshaarige,  im  Mantel 
mit  langem  Stab,  der  mit  den  Fingern  der  Rechten  die  Worte  ver- 
deutlicht, die  er  an  den  Epheben  richtet.  Mit  gekreuzten  Beinen 
stehend,  lehnt  sich  dieser  auf  seinen  gewandüberdeckt  unter  die  1. 
Achsel  gestemmten  Stock  und  hört  mit  gespannter  Aufmerksamkeit 
den  Worten  des  Alten  zu,  wie  es  wohl  auch  die  in  der  Zeichnung 
des  Originals  nicht  ganz  deutlich  gewordene  Fingersprache  der  gegen- 
einander bewegten  Hände  beweisen  sollte.  Über  der  Mitte  des  Bildes 
sitzt -Athena,  olivenbekränzt,  den  Helm  in  der  Rechten,  die  Linke  an 
die  zur  Seite  lehnende  Lanze  gelegt.     Der  Schild  hängt  neben  ihr. 

Die  Namen  der  Dargestellten  ergeben  sich  ohne  weiteres  und 
ungezwungen  aus  der  eben  entwickelten  Handlung.  Athena  ist  die 
Göttin  des  Sikyonischen  Nachtfestes,  die  durch  das  ihr  anvertraute 
Schwert  gleichsam  zur  Zeugin  angerufen  war.  Der  Thronende  ist 
Atreus,  dessen  Söhne,  Agamemnon  der  Stehende,  Menelaos  der 
Sitzende,  der  herkömmlichen  Unterscheidung  gemäss  charakterisiert, 
den  soeben  aus  Lydien  gekommenen,  daher  orientalisch  gekleideten 
Bruder,  dem  Vater  aus  Delphi  zuführten.  Thyestes,  von  dem  Bru- 
der sich  keiner  guten  Dinge  versehend,  fleht  ihn  natürlich  um 
Gnade  an.  Da  die  Haarfarbe  des  Thyestes  dieselbe  ist  wie  bei 
dem  alten  Pfleger  des  Jünglings,  wird  es  nicht  Blond  sondern  Grau 
sein,  Thyestes  durch  sein  furchtbares  Erlebnis  früher  ergraut  als 
der  noch  gänzlich  schwarze  Atreus.  Das  Dunkel  fehlte  in  dessen 
Bart  wie  in  Pelopias  Haar  nur  durch  Schuld  der  Zeichnung.  Frühes 
Altern  durch  Unglück  kennt  die  Odyssee  15,  360,  ein  Vers,  den 
die  Scholien  zu  Aesch.  Grabspend.  274  anführen. 

So  wie  im  Bilde,  fussfällig,  fleht  Thyestes  den  Bruder  bei 
Seneca  518,  521  an.  Es  konnte  bei  einem  wie  dem  andern  Wieder- 
sehen der  Brüder  geschehen,  wofern  nur  beide  Fälle   nicht  in  Zu- 
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sammenhang  gebracht  werden.  Nicht  offen,  sondern  scheinfreund- 
lich, doch  hinterhältig  den  Bruder  aufzunehmen,  war  offenbar  in  der 
Art  des  Atreus.  So  tut  er  es  bei  Seneca,  so  scheint  es  auch  in 
nnserm  Bilde;  so  glaubten  wir  auch  im  Sopholdeischen  Drama  den 
Aegisthen  erteilten  Mordbefehl  durch  gnädige  Zusage  an  Pelopia 
maskiert  zu  erkennen. 

Überraschend  ist  der  hier  nicht  über  der  Schulter  einer  Prie- 
sterin, wie  Iphigenie  oder  Jo,  getragene  Tempelschlüssel,  sondern 
zum  erstenmal  in  bildlicher  Darstellung  von  einem  Mann  getragen. 
Doch  war  uns  schriftlich  aus  Euripides  Hypsipyle,  s.  S.  483,  Ly- 
kurgos,  der  Herr  von  Nemea,  als  Priesterkönig  und  Schlüsselhalter 
des  dortigen  Zeus  kund  geworden.  Mancher  denkt  vielleicht  einen 
Augenblick,  Chryses,  nach  IL  1,  15  Agamemnon  anflehend,  in  un- 
serm  Bilde  zu  erkennen.  Doch  wird  man  über  diese  zwei  und  etwa 
Chryseis  nicht  hinauskommen.  Auch  hat  Chryses  wohl  cTiejuiuaTa 
aber  nicht  an  einem  Schlüssel,  sondern  am  cTKflTTTpov,  und  das  Szepter 
ist  auch  des  Sehers,  wie  z.  B.  des  Teiresias  ständiger  Begleiter. 
Priester-  und  Seher,  so  demütig  flehend  vor  einem  Herrscher, 
sind  nach  dem,  was  S.  373  gesagt  ward,  in  einer  Tragödie,  an  die 
unter  allen  Umständen  zu  denken  ist,  unerhört.  Das  Priesterkönigtum 
ist  dagegen  II.  3,  371,  vgl.  8,  249,  bei  Agamemnon  stark* mar- 
kiert, wie  in  der  älteren  Generation  der  Pelopiden  am  Atreus  in 
Senecas  Thyest^"l641,  691  und  231,  wo  der  'heilige'  Goldwidder 
auf  w  o'hl  veVw-ahr  ter  Au  weidet.  Dies  Mirakel  lässt  Euripides 
den  Chor  in  der  Elektra  699  besingen,  seinen  Kult  mit  Tänzen 
und  Opfern  anschaulich  schildern;  auch  seine  Entwendung  durch 
Thyest.  Als  Hüter  dieses  Palladions  und  Herrschaftssymbols  muss 
Sophokles  den  Thyest  irgendwo  bezeichnet  haben,  da  der  Vasen- 
maler den  so  ganz  exzeptionellen  Schlüsselhalter  unmöglich  aus  sich 
haben  konnte.  Die  Übereinstimmung  des  Bildes  mit  der  Thyestes- 
fabel  ist  zu  gross,  um  die  Gedanken  abirren  zu  lassen.  Die  hinter 
Thyest  stehende  Frau  ist  natürlich  Pelopia,  die  beobachtend  ab- 
wartet, ob  und  wann  sie  wird  eingreifen  können.  Aegisth,  der 
erst  später  in  die  Handlung  gezogen  wird,  erscheint  abseits,  wie 
in  einem  andern  Raum  des  Hauses,  an  dem  Hauptvorgang  un- 
beteiligt, belehrt  von  seinem  Pädagogen,  den  wir  etwa  Orests  treuem 
Alten  in  der  Elektra  vergleichen  dürfen.  Es  ist  die  einzige  Figur, 
ausser  den  zwei  Sklaven,  die  von  Hygin  nicht  genannt,  zu  dessen 
Ergänzung  vorweg  dem  Bilde  entnommen  ward. 

Sehen  wir  nun  auch  gleich    das    andere  Bild,    so    finden  wir 
niclit  wenig  anders,  so  dass  man  zunächst  fragen  kann,  ob  es  denn 
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denselben  Vorgang  darstellt.  Nicht  vor  einem  Hause,  sondern  in 
einem  Heiligtum  scheint  hier  auf  den  ersten  Blick  die  Handlung 
vor  sich  zu  gehen.  Doch  standen  Altäre,  eine  Zuflucht  für  Schutz- 
bedürftige, schon  bei  Aeschylus  so  gut  vor  dem  thebischen  Königs- 
haus, wie  in  den  Schutzflehenden  im  heiligen  Hain,  häufiger  dann 
später,  im  K.  Ödipus,  Herakles,  Phoenizierinnen.  Die  Palme 
ist  so  häufig  Beigabe  zum  Altar,  dass  sie  z.  B.  auf  der  Vivenzi- 
ovase  beim  Herkeios-Altar  des  Priamospalastes  steht,  also  füglich 
auch  bei  demjenigen  des  aus  Asien  gekommenen  Pelopssohnes  am 
Platze  ist.     Eine  kleine  Staude  wie  hier  rechts,  steht  auf  der  Pariser 


Vase  links.  Die  drei  Hauptpersonen  Atreus,  Thyest,  Pelopia  haben 
zu  einander  denselben  Platz  inne :  Thyestes  zwischen  Pelopia  links 
und^Atreus  rechts.  Dieser  ist  auch  hier  schwarzhaarig  gegenüber 
dem^^hellhaarigen  Thyest,  der  hier  allein  solches  Haar  hat.  Schutz- 
flehend erscheint  er  auch  hier,  doch  nicht  fussfällig,  sondern  in  der 
der  Tragödie  und  den  dieser  folgenden  Bildern  so  geläufigen  Form 
des  Sitzens  auf  dem  Altar.  Dafür  ist  nun  Atreus  natürlich  stehend, 
in  der  Linken  das  Königsszepter,  die  Rechte  genau  fast  wie  auf  dem 
andern  Bilde  vorstreckend.  Thyest  ist  in  Reisekleidung:  kurzem 
Rock,  Chlamys  und  Stiefeln.  Es  fehlen  die  zwei  Atreiden,  die  dort 
die  vorausgegangene  Reise  deutlich  machten.  Nach  dem,  was  aus 
Hygins  Bericht  geschlossen  wurde,  könnte  man  sie  hier  bereits  wie- 
der   auf  die  Reise    gegangen  denken.     Nicht  droheud  hält  Thyest 
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hier  sein  Sehwert  in  der  Linken,  und  doch  so  in  die  Augen  fallend, 
dass  ihm  besondere  Bedeutung  zu  geben  geboten  scheint.  Das 
Schwert,  das  Pelopia  dem  Unbekannten  entzog,  kann  es  nicht 
sein,  da  das  in  diesem  Augenblick  nicht  in  Thyestes  Händen  ist. 
Pelopia  nahm  dem  Unbekannten  ja  auch  nur  das  Schwert  nicht 
die  Scheide,  für  welche  Thyest,  da  er  den  Verlust  bemerkte,  na- 
türlich ein  andres  suchte.  Dasselbe  also  (Scheide)  und  nicht  das- 
selbe, erinnert  es  unfehlbar  an  jenes  verhängnisvolle.  Gesicht  und 
Kopfhaltung  drückt  ängstliche  Beobachtung  aus.  So  weit  also  passt 
alles.  Nur  Pelopia,  scheint  es,  dürfte  so  viel  Hinneigung  zu  Thy- 
estes vor  Atreus  Augen  nicht  zeigen.  Jedenfalls  spricht  die  Hin- 
neigung selbst  ja  nicht  gegen  Pelopia,  und  da  sie  nicht  in  Berüh- 
rung mit  Thyestes  ist,  sondern  sich  an  den  Altar,  dessen  Schräg- 
stellung man  beachte,  lehnt,  während  sie  mit  Spannung  auf  Atreus 
blickt,  zeigt  doch  auch  sie  nichts,  was  nicht  zu  ihrer  Rolle  passte, 
ist  beobachtend,  wie  im  andern  Bilde.  Halten  wir  uns  nur  gegen- 
wärtig, dass  Pelopias  Eintreten  für  Thyestes  in  Hygins  Exzerpt 
gar  nicht  gegeben  war,  sondern  nur  aus  Notwendigkeiten  der  Hand- 
lung selbst  erschlossen  wurde  und  zwar  nicht  in  der  Szene  schon, 
da  Thyest  zuerst  vor  Atreus  gebracht  wird,  sondern  erst  nachdem 
Thyest  abgeführt  war.  Der  Jüngling  links  ist  trotz  seiner  Reise- 
tracht und  der  zwei  Lanzen  schwerlich  als  einer  der  Atreussöhne, 
Agamemnon  oder  Menelaos,  gedacht,  sondern  schon  der  Kleinheit 
wegen,  als  Aegisth,  der  schon  näher  herangerückt  ist,  aber  doch 
noch  unbeteiligt.  Der  Maler  hat  nur  die  vier  Hauptpersonen  in 
loserer  Verbindung  zusammengestellt,  nicht  so  sehr  eine  bestimmte 
Szene  als  vielmehr  das  Ganze  im  Auge  habend,  doch  auch  nicht 
das  vollendete,  sondern  das  noch  lauernde  Verderben,  wie  ja  auch 
der  Maler  der  andern  Vase. 

In  der  oberen  Reihe  hier  nur  Dämonen:  in  der  Mitte  nicht 
Athena  sondern  Aphrodite  mit  Eros,  für  eine  Thyestesszene  freilich 
nicht  so  wohl  gew^ählt  wie  jene.  Bei  ihr  ist  Eros,  und  zu  ihr  ge- 
hört, obw^ohl  durch  die  Palme  getrennt,  offenbar  eine  ihrer  üblichen 
Begleiterinnen,  also  wohl  Peitho,  für  die,  da  statt  ihrer  Bia,  die 
Gewalt  am  Werke  gewesen  war,  der  Nemesis  Gebärde  nicht  unan- 
gebracht wäre,  wenn  es  nicht  vielmehr  ein  Zupfen  am  Schleier  ist  als 
am  Halssaum  der  Chiton,  um  in  den  Busen  zu  spucken.  Dafür  ist 
die  Erinys  der  andern  Seite  ein  verständlicher  Hinweis  auf  den 
tragischen  Ausgang. 

Beide  Bilder  gehen  also  zweifelsohne  auf  den  Sophokleischen 
'zweiten  Thyest'.    Das   ältere   ist  gewiss  das  Pariser  der  Potenza- 
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Vase,  das  den  Gegenstand  vollständiger  und  mit  lebendigerem  Sinne 
für  den  inneren  Zusammenhang  erfasst,  auch  künstlerisch  ihn  freier 
und  charakteristischer  gestaltet.  In  dem  vatikanischen  sind  schon 
an  der  Tracht  der  Figuren,  insbesondere  der  Erinys,  die  Einflüsse 
der  Bühne  stärker  bemerklich.  Dass  es  von  dem  älteren  irgendwie 
abhänge  oder  von  einem  gemeinsamen  ürbilde  nur  in  weiterem  Grade 
abstamme,  wird  man  vielleicht  nicht  ganz  in  Abrede  stellen.  Beide 
bestätigen  uns  die  für  die  Handlung  selbst  als  notwendig  hinge- 
stellte Parteinahme  Pelopias  für  Thyest. 

Das  Ende  des  Atreus  nach  dem  Sophokleischen  'Thyestes'  II 
stellt  ohne  Zweifel  das  merkwürdige  Bild  einer  Petersburger  Amphora 
dar,  das  Maybaum  im  Jahrbuch  1914  Taf.  7,  S.  95  abbildet  und 
würdigt.  Im  Heiligtum  (des  Poseidon)  ist  Atreus  auf  den  Altar 
geflüchtet,  an  dem  er  opfern  wollte  und  sitzt  darauf,  korrigiert 
man  die  verzeichnete  Beinbildung,  nicht  unähnlich  dem  Laokoon. 
Angstvoll,  kraftlos,  sein  Haar  raufend,  sieht  er  sein  Schicksal  in 
Thyestes  und  Ägisths  Hand,  die  ihm  schon  bekannt  sein  müssen, 
wie  sie  ihm  entgegentreten.  Auch  hier  ist  Atreus  schwarz,  Thyest 
weiss  von  Haar.  Hasserfüllt  blickt  dieser  den  Bruder  an,  indem 
er  ihm  das  untere,  dickere  Ende  eines  eigentümlichen  w^eissgemalten 
Stabes  in  die  Seite  stösst,  während  Ägisth  das  blanke  Schwert  zum 
tödlichen  Streich  bereit  hält.  So  wenig  uns  der  Maler  den  charak- 
teristischen Teil  des  Tempelschlüssels  zeigt,  so  nahe  legt  doch  das 
Pariser  Bild  den  Gedanken,  dass  in  der  Tat  das  Symbol  des  Bruder- 
zwistes, wie  wir  es  verstanden,  gemeint  sei. 

Die  Gewissheit  der  Deuttmg  auf  Atreus  und  Thyest  wird  zu- 
dem durch  den  hinter  dem  Altarsockel  links  hervorragenden  weib- 
lichen Kopf  verbürgt.  Die  tot  am  Boden  Liegende  ist  Pelopia,  deren 
an  anderem  Orte  vorausgegangener  Tod  durch  so  versteckte  Er- 
scheinung im  Hintergrunde  angedeutet  wird. 

Ein  glücklicher  Gedanke  Maybaums  verband  dieses  Bild  mit 
einem  weit  geringeren,  gleicher  Herkunft  (ünteritalien)  im  Schweriner 
Museum,  am  selben  Orte  T.  6  und  S.  92  abgebildet  und  erläutert. 
Dieselben  Männer,  schwarz  der  eine,  weiss  der  andere,  sehen  wir 
hier  beide  sitzend,  einander  gegenüber.  Diesmal  der  Weisse  links 
auf  einem  Altar,  der  andere  mit  weissem  Skeptron  rechts  auf  einem 
Sessel.  Wieder  auch  Stierschädel  mit  Binden,  diese  mehr,  jene 
weniger  deutlich,  als  Merkmale  einer  Opferstätte.  Wieder  auch  am 
Boden  liegend  die  tote  Frau,  hier  nackt,  mit  der  Todeswunde  in 
der  Brust,  ganz  sichtbar  zwischen  beiden  Männern,  wie  beiden  zu- 
gehörig.    Also  wieder  Atreus,  Thyest,  Pelopia.     Agisth  fehlt,  wie 
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jedes  Anzeichen  von  Bewegung  und  Handlung.  Die  Abweichungen 
finden  in  den  anderen  Bildern  ihre  Erklärung;  denn  da  sahen  wir 
in  einem  früheren  Moment  einmal  Thyest  links  auf  einem  Altar 
sitzen,  einmal  Atreus  rechts  auf  einem  Stuhl,  mit  seinem  Skeptron, 
Ägisth  noch  fern,  Pelopia  noch  lebend.  So  gewiss  sich  also  auch 
das  Schweriner  Bild  auf  die  Thyestestragödie  bezieht,  so  gewiss  ist 
doch  auch,  dass  der  Maler  den  Sinn  der  Fabel  und  seiner  Dar- 
stellung nicht  recht  verstand ,  dass  er  allem  Anschein  nach  in  ein 
Bild  zusammenzog,  was  er  in  zw^eien  oder  dreien  als  Akte  einer 
Handlung  gesehen  hatte. 

Die  Ähnlichkeit  der  beiden  trauernd  einander  Gegenüber- 
sitzenden auf  einer  der  Friesplatten  vom  ionischen  Tempel  am  Ilissos, 
Jahrbuch  1903  Taf.  7  ist  äusserlich  und  zufällig;  ebenso  auf  der 
bemalten  Tonplatte  von  Caere  M.  I.  d.  Inst.  VI,  30. 
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Zur  Kritik  und  Erklärung  des  Tragikertextes. 

Bis  hier  war,  von  der  vorherg-ebendeu  Seite  abgesehen,  dies  Buch 
geschrieben  und  bis  Bogen  29  auch  gedruckt,  als  der  Aeschvlus 
und  die  Interpretationen  von  Wilamowitz  erschienen.  Erst  in  Nach- 
stehendem fand  ich  nötig,  mitunter  darauf  Bezug  zu  nehmen.  Diese 
Zusätze  stehen  in  [  ]. 

Aeschylus  0  r  e  s  t  i  e :  Agamemnon  10:t  ff.  Vgl.  Rhein. 
Museum  1911  S.  2  (E.  Petersen)  und  1912  S.  484  (Scheer).  [Was 
in  meinem  Aufsatz  zu  V.  12,  250,  538 ff.,  799,  805,  933,  975f., 
1114,  1455,  1468  ausgeführt  wurde,  wiederhole  ich  nicht.  Ob 
Wilamowitz  es  zum  Vorteil  seiner  Ausgabe  ignoriert  hat,  wird  bald 
offenbar  sein.]  Nur  dieses  Chorlied,  vgl.  oben  S.  229  und  der 
Schluss  der  'Sieben',  vgl.  oben  S.  372,  fordern  der  Wichtigkeit  der 
Sache  halber  Ausführlichkeit. 

Die  zwei  Adler  —  114  ist  olujvuuv  ßaaiXfit;  zu  lesen  —  mit 
ihrer  Beute,  der  trächtigen  Häsin,  sind  ein  Gotteszeichen  für  den 
Zug  gegen  Ilion,  das  öbiov  Kpdioc;  aicriov  104,  die  öpviGec^  öbioi  157; 
wie  Aeschylus  dichtet,  ein  wirklich  geschehenes  xepa^,  anders  als 
die  arfUTTioi  49,  die  nur  poetisches  Gleichnis  sind.  Ob  dies  Zeichen 
schon  in  Argos  geschah  oder  erst  in  Aulis,  sagt  der  Chor  nirgends 
ausdrücklich.  Die  Alten,  die  daheim  blieben,  schildern  auch  das  was 
jedenfalls  in  Aulis  vorging,  als  wären  sie  zugegen  gewesen:  w^arum 
also  nicht  auch  das  Adlerzeichen,  selbst  wenn  es  sich  in  Aulis  zutrug. 
Alle  Worte,  die  es  mit  dem  Aufbruch  in  Verbindung  bringen,  wie  jenes 
öbioi  104  und  147,  wie  Tre'jUTTei  109  und  tiojuttouc;  dpxa<;  (ob  aYpa<;?  s.  126) 
124,  können  auf  Aulis  so  gut  wie  auf  Argos  bezogen  werden.  Hier 
so  gut  wie  dort  können  die  Atreiden  ßacTiXfiq  vriujv  113  heisseu. 
Nur  die  jue'XaÖpa  wird  man  eher  in  Argos  suchen  als  in  Aulis,  und 
dabei  an  das  Königshaus  zu  denken  empfiehlt  auch  das  Beiwort 
des  Sitzes  der  Zeichenvögel  TrajuirpeTTTOiq  117.  Soweit  übrigens  Ort 
und  Zeit  des  Zeichens  von  Bedeutung  sind,  werden  sie  -sich  mit 
dem  rechten  Verständnis  des  Ganzen  von  selbst  ergeben. 

Die  Adler  zeigen  sich  ßoaKÖjuevoi  Xa.Yivav  . .  .  f^vvav,  d.  i.  nach 
einfachstem  Wortverstand  die  Hasenjungen,  die  ungeborenen,  wie 
der  Zusatz  epiKU)LiaTa,  oder  w^ohllautender  epiKÜ)uova  qpep)uaTa  sagt. 
Könnte  das  Element  epi  an  sich  sowohl  die  nahe  Reife  —  vgl.  auiö- 
TOKov  137,  wie  die  Zahl  der  Jungen  bedeuten,  so  entscheidet  die 
Gleichung  mit  Troja  für  die  zweite  Deutung.   Durch  diese  Gleichung 
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wird,  wie  Scheer  treffend  bemerkt,  auch  XoiaGiuuv  bpöiLiiuv,  vgl.  xpovöj 
juev  dYpei  126,  als  letzter  Lauf  der  luoYepd  tttoiH,  die  sich  lauge  den 
Verfolgern  zu  entziehen  wusste,  gegen  andere  Deutung  gesichert, 
die  an  sich  künstlich,  auch  deshalb  misslich  war,  weil  sie  bpöjuujv 
in  figürlichem,  nicht  in  dem  so  nahe  liegenden  natürlichen  Sinne 
fasste.  Was  in  der  'Fluchtburg'  Trojas  geborgen  war  ttupyujv 
TTpocJöeTa  —  TTpöaGe  ist  unverständlich  —  Kxrivri  usw.  und  des  Siegers 
Beute  wurde,  sind  die  9ep|uaTa  der  Häsin,  diese  selbst  ist  Troja, 
Das  Zeichen  ist,  wie  jenes  vorbildliche  Jl.  2,  308  von  der  Sperlings- 
mutter, die  mit  ihren  Jungen  selbneunt  von  der  Schlange  gefressen 
wird,  ein  Gleichnis,  das  wie  in  einem  Spiegel  Zukünftiges  erblicken 
lässt.  Homers  Sperlingszeichen,  das  in  Aulis  geschah,  ging  das 
geeinte  Heer  an;  sein  Adlerzeichen  hat  Aeschylus  von  vornherein 
auf  die  Atreiden  gemünzt.  Gedeutet  werden  beide  Zeichen  von 
Kalchas.  Das  eine  ist  eindeutig ;  das  Adlerzeichen  erklärt  der  Seher 
für  zweideutig,  günstig  auf  der  einen,  ungünstig  auf  der  andern 
Seite  beHid  )aev  . .  .  KaTd)no)Licpa  be  146,  und  so  schon  130. 

Denn  zweimal  —  so  wichtig  ist  dem  Dichter  die  Sache  — 
lässt  er  den  deutenden  Seher  seine  Gedanken  auseinanderlegen. 
Zuerst  stellt  er  das  Günstige,  die  Einnahme  Ilions  nach  langer  Zeit 
und  den  Beutegewinn  als  deutlich  im  Zeichen  gegeben  hin,  knüpft 
daran  jedoch  die  Befürchtung  eines  Unheils,  das  im  Zeichen  nicht 
ebenso  klar  angezeigt,  doch  aus  ihm  gefolgert  wird :  eines  von  Gott 
verhängten  Unheils  oTov  juri  rig  dya  9e60ev  Kveqpdari  rrpOTUTrev  cttoiuiov 
laefcx  Tpoiat;  axpaTuueev.  Trojas  'bekriegte  grosse  Mündung'  ist  kaum 
misszuverstehen.  Man  vergleiche  das  von  Feinden  umringte  eTTTdTTuXov 
aiöiaa  Thebens  Antig.  119,  auch  Euripides  Phöniz.  287  eTTTdaxojuov 
TTupYUJiLxa.  Wie  das  einzelne  Tor  als  Mündung,  kann  auch  der  ganze 
Mauerring  dem  epKoq  oböviuüv  verglichen  werden.  Vgl.  auch 
Grabspend.  806  unten.  Die  ganze  ummauerte  Troja  stellte  sich, 
mit  allem  Gut  darin,  als  Häsin  mit  ihren  Ungeborenen  im  Bilde  dar 
TTpOTurrev.  Denn  tijtto<;  ist  schon  im  fünften  Jahrhundert  ein  durch 
Schlagen  aus  Stein  oder  Metall  erzeugtes  Gebild.  Kann  Aeschylus, 
Sieben  488,  die  Heldengestalt  des  Hippomedon  axAiiia  Kai  )U€Tag 
TUTTO«;  nennen,  wie  lebende  Menschen  bei  Euripides  öfter  Bildern 
gleich  heissen,  wie  bei  Aeschylus  schon,  Agam.  242,  Iphigenie, 
so  kann  der  Dichter,  der  das  Schildbild  mit  demselben  Worte 
crn^a  nennt  wie  Homer  das  Sperlingszeichen,  gar  wohl  das  als 
Häsin  vorgestellte  Troja  als  solche  irpoTUTrev  nennen.  Denn  einstweilen 
ist  die  Zukunft  Trojas  allein  in  diesem  Bilde  sichtbar. 
Über  dies  siegvecheissende  Bild  aber,  fürchtet  der  Seher,  möge  gött- 
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lieber  Zorn  ein  Dunkel  breiten,  Zorn  der  Artemis,  weil  sie  ein 
Erbarmen  mit  der  Häsin  fühle  und  den  Frass  der  Adler  verabscheue. 

Indem  der  Seher  solchen  Abscheu  der  Göttin  aus  ihrer  Liebe 
und  Pflege  alles  jungen  Geschöpfes  erklärt,  kehrt  er  noch  einmal 
zu  dem  Zeichen  zurück,  um  dessen  günstige  Seite  jetzt  mit  einem 
Worte  beHid  abzutun,  desto  ausführlicher  aber  nunmehr  das  be- 
fürchtete, aus  dem  Zeichen  mehr  nur  geahnte  Unheil  auszumalen. 
Hier  hat  die  Seherkunst  am  Zeichen  selbst  keinen  Anhalt  weiter, 
ist  reine  Divination,  die  ihm  der  Dichter  ja  in  beliebigem  Masse 
verleihen  kann.  Kalchas  sieht  die  Winde  voraus,  die  an  Aulis  Strand 
die  Schiffe  festhalten,  ja  er  sieht  sogar  —  hier  wieder  durch  das 
Zeichen  geleitet  —  voraus,  dass  die  Göttin  das  Opfer  eines  Kindes 
aus  dem  Königshause  fordern  werde,  und  ferner  noch,  dass  dieses 
Opfer  einst  Zorn  und  Rache  der  Mutter  zur  Folge  haben  könne. 
Hier  ist  der  Punkt,  wo  Scheer  a.  a.  0.  S.  485,  ohne  es  auszusprechen, 
Wilamowitz  gegen  meinen  Angriff  a.  a.  0.  S.  3  zu  decken  sucht  oder 
wenigstens  sich  ihm  zur  Seite  stellt.  Wilamowitz  hatte  gemeint, 
das  Zerreissen  der  Häsin  durch  die  zwei  Adler  gehe  die  Atreiden 
nichts  an.  Als  Grund  von  Artemis  Zorn  hätte  Aeschylus  vielmehr 
das  Motiv  gesetzt,  das  Euripides  Taur.  Tphig.  18  gibt.  Scheer  da- 
gegen —  man  beachte  dies  Suchen  und  Bestimmen  nach  eigenem 
Belieben  —  zieht  das  in  den  Kyprien  gebotene  Motiv  vor,  wo  Aga- 
memnon bei  der  Jagd  triumphierend  ein  vermessenes  Wort  spricht. 
Scheer  meint,  das  Zeichen  sei  'die  Offenbarung  eines  furchtbaren 
Grolls',  'des  Verlangens  nach  der  höchsten  Genugtuung,  die  ein 
Mensch  geben  kann';  ""das  ist  der  Grund,  warum  die  Ausweidung 
der  Häsin  zu  einem  unversöhnlichen  Vergehen  herausgearbeitet 
wird'.  'Also  muss  die  Ursache  des  Grolls  weiter  zurückliegen', 
«ben  jene  Beleidigung  der  Göttin  durch  den  Jäger  Agamemnon 
(die  doch  erst  in  Aulis  erfolgt).  Jetzt  verstehe  man  auch,  woher 
der  Prophet  auf  die  widrigen  Winde  komme:  ^ diese  Winde  wehen 
schon;  warum  führe  das  Heer  sonst  nicht  ab'.  Kalchas  allein  ahne, 
was  deren  Ursache  sei.  Scheer  nimmt  also  das  Adlerzeichen  als  in 
Aulis  geschehen,  den  Zorn  der  Artemis  als  bereits  bestehend,  die 
Forderung  der  Tochter  als  pure  Divination.  Dass  das  Zusammen- 
kommen der  Heeresmassen  Zeit  fordert,  scheint  er  nicht  zu  bedenken. 

Das  Irrtümliche  dieser  Auffassung,  mit  dem  logischen  Sprunge 
bei  'Also'  ist  leicht  darzutun.  Die  Winde  wehen  noch  nicht:  das 
sagt  )nr|  Tivac;  dvTiTTVÖou^  dTiXoia^  leuHri  ganz  unzweideutig.  Auch 
Artemis  Zorn  gegen  die  Atreiden  besteht  noch  nicht,  wird  nur 
vorausgesehen,  das  sagt  wieder  furi  xiq  dya.    Nur  der  Abscheu  gegen 
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die  Adler  ist  bereits  lebendig.  Nicht  Aeschylus  hat  solches  Miss- 
verstäudnis  seiner  Dichtung-  verschuldet.  Deutlich  genug  unterscheidet 
er  ja,  was  im  Adlerzeichen  bereits  geschehen  ist  und  der  Göttin 
Zorn  jetzt  schon  erregt,  von  dem  was  der  Seher  nur  als  in  Zukunft 
möglich  aus  dem  Zeichen  erschaut,  das  Schicksal  Trojas  durch 
die  siegenden  Söhne  des  Atreus  518.  Pure  Willkür  ist  es,  an  Stelle 
der  von  Aeschylus  in  die  Zukunft  verlegten  Ursache  zu  Artemis 
Zorn  ein  vorausgegangenes  Vergehen  Agamemnons  aus  anderer 
Quelle  einsetzen.  Sowohl  das  nicht  erfüllte  Gelöbnis  Agamemnons, 
das  Wilamowitz  aus  Euripides  a.  0.,  dieser  aus  anderen  Sagen 
nahm,  geleitet  vielleicht  durch  Aeschylus  Agam.  1415,  als  auch 
das  von  Scheer  vorgezogene  andere  Motiv  aus  der  Kypria  hat 
Aeschylus  verworfen  oder  wenigstens  nicht  berücksichtigt,  weil  er 
Agamemnon  für  den  Zug  nach  Troja  und  das  Kindesopfer  ver- 
antwortlich machen  wollte.  In  der  ganzen  Orestie  findet  sich 
keinerlei  Andeutung  weder  des  einen  noch  des  andern  jener  zwei 
von  Wilamowitz  und  Scheer  gesetzten  Motive,  und  geradezu  irre- 
führend ist  Scheers  Wort:  der  Dichter  habe  ein  'weiteres  Eingehen' 
darauf  vermieden;  denn  damit  wird  eine  unrichtige  Voraussetzung 
gemacht.  Völlige  Verkennung  des  Dichters  offenbart  sich  auch  in 
der  anderen,  ganz  auf  Wilamowitz  fussenden  Behauptung  Scheers, 
dass  Aeschylus  das  weitere  Eingehen  vermieden  habe,  um  Aga- 
memnon zu  schonen.  Gerade  das  Gegenteil  war  was  der  Dichter 
wollte,  aber  man  verstand  eben  Sinn  und  Bedeutung  des  Götter- 
zeichens nicht. 

Ein  paar  Worte  also  über  dieses  und  seine  Auslegung,  für 
Aeschylus  Dichtung  und  Theologie  wichtig  genug.  Nicht  von 
Artemis,  wie  Scheer  seltsamerweise  denkt,  kam  das  Zeichen^ 
sondern  von  Zeus,  dessen  kuv6<;  Kalchas  ja  138  die  Adler  nennt, 
von  Zeus,  der  aller  Zeichen  rechtmässiger  Sender  ist.  Von  Zeus 
ja  auch  das  Schlangenzeichen  Ilias  2,  309.  In  seinem  Zeichen  gibt 
der  Weltenlenker  den  Untergang  Trojas  und  den  Anteil,  den  daran 
die  Atreiden  haben  werden,  im  voraus  zu  erkennen,  und  der  Dichter, 
der  dies  ersann,  lässt  solche  Erkenntnis  auch  vom  Seher  aussprechen. 
Das  Zeichen  ist  ja  nun  so  erdacht  —  auch  das  Schlangenzeichen 
der  Ilias  hätte,  soweit  Artemis  angebend,  ungefähr  dieselbe  Be- 
deutung gehabt,  nicht  aber  die  so  offensichtliche  und  dennoch  ab- 
geleugnete Beziehung  auf  die  zwei  Söhne  des  Atreus  —  dass  dadurch 
Artemis  ins  Spiel  kommt,  die  als  Schützerin  alles  jungen  Lebens 
nicht  allein  das  bereits  geschehene  Tun  der  Adler  verabscheut, 
sondern    auch    dem    darin    vorausgewiesenen  Tun   der  Atreiden  an 
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Troja,  an  den  Männern  nicht  nur,  sondern  auch  den  Weibern  und 
Kindern,  feind  ist.  Sie,  die  grosse  Göttin  Yorderasiens,  sieht  als 
solche  im  Zeichen  die  Zukunft  so  gut  und  besser  voraus  als  der 
sterbliche  Seher  ^  und  deshalb  setzt  sie  sich  dem  Heereszug  von 
Anbeginn  entgegen.  Ihr  Widerstand  war  in  Epos  und  Sage,  so  viel 
wir  sehen,  als  eigenmächtiger  gegeben;  Aeschylus  stellt  ihn  als 
Ausfluss  von  Zeus  Schicksalsleukuug  hin,  Artemis  also  als  Ver- 
mittlerin des  Zeuswillens,  und  vergleichen  wir  das  Zornmotiv  bei 
Aeschylus  mit  den  beiden  anderen,  so  sollte  doch  jedem  Auge  klar 
sein,  dass  wohl  auch  diese  beiden,  wie  man  gern  zugeben  mag, 
älteren  Motive  zum  Arteuiisbegriff  gehören  und  passen,  doch  dem 
eifersüchtigen,  seine  Rechte  den  Menschen  gegenüber  wahrenden 
Dämon  älteren  Glaubens  besser  eignen  als  dem  liebend  und  gütig 
seines  Amtes  (vgl.  S.  92)  waltenden  Statthalter  Gottes.  Aeschylus 
macht  es  nicht  wie  Euripides,  der,  um  neuer. Idee  Eaum  zu  schaffen, 
das  Überlieferte  mit  keckem  Worte  anfechten  lässt:  er  schweigt 
vielmehr  von  dem,  was  er  nicht  gelten  lässt.  Dem  Tragiker  aber 
war  es  mehr  noch  um  Agamemnon  als  um  die  Göttin  zu  tun.  Je 
weniger  gotteswürdig  ihr  Zorn  nach  der  alten  Dichtung  war,  desto 
leichter  wog  die  Verschuldung  Agamemnons.  Zur  Verteidigung 
ihres  Vaters  also  mochte  bei  Sophokles  Elektra  das  epische  Zorn- 
motiv Klytämestren  entgegenhalten:  Aeschylus  wollte  seinen  Aga- 
memnon schwerer  belasten. 

Kehren  wir,  um  nunmehr  dies  besser  einzusehen,  zu  unserem 
Chorlied  und  Kalchas'  Seherspruch  zurück,  so  ist  von  höchster 
Bedeutung,  dass  dieser  das  Zeichen  als  von  Zeus  gegeben  anerkennt, 
zugleich  aber  die  Deutung  als  von  Artemis  gefordert  hinstellt: 
lepTTva  TOUTuuv  aiiei  HujLißoXa  Kpävai  [man  lasse  sich  nur  nicht  durch 
W.'s  Vergewaltigung  des  Textes  beirren],  Worte  denen  die  nächst- 
folgenden zur  Erläuterung  nachgeschickt  werden.  Die  Symbole  der 
von  der  Göttin  gehegten  Jungen,  die  als  solche  noch  etwas  anderes 
bedeuten  als  sie  zunächst  darstellen,  sind  genauer  dann  die  qpdcTjuaTa 
—  auch  dies  Wort  Schein  und  Wesen  unterscheidend  —  (TTpouÖOuv; 
und  der  Göttin  erfreulich,  genehm  macht  sie  der  Seher,  indem  er 
sie  zwar  beHid  aber  Kaidjuojuqpa  nennt.  Dies  ist  jetzt  die  Hauptsache, 
und  nun  entwickelt  der  Seher  aus  dem  Zeichen  heraus  die  mit 
Besorgnis  vorausgesehenen  Folgen:  die  widrigen  Winde,  schlimmer 
danach  das  geforderte  Kindesopfer,  Folgen  natürlich,  nicht  vom 
Tun  der  Adler,  sondern  von  dem  der  Atreiden,  als  deren  crOiaßoXa 
die  zwei  Adler  ja  so  deutlich  charakterisiert  sind,  dass  nur  starkes 
Vorurteil  es  verkennen  kann.    Die  Adler  taten  es  schon,  die  Atreussöbne 
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werden  es  tun,  wenn  sie  des  Sehers  Wort  unbeherzigt  lassen. 
Wie  das  Ödipus  erteilte  Orakel  ist  auch  dieser  Seherspruch  eine  Warnung ; 
das  wird  bald  klarer. 

Nachdem  er  das  Seherwort  als  schicksalsvoll  für  das  Königs- 
haus bezeichnet  luöpaijn'  oiKOig  ßaaiXeiOK;,  unterbricht  der  Chor  sein 
Erinnern  mit  einem  Aufblick  zum  höchsten  Himmelsherrn,  der  auch 
damit  nachdrücklich  als  Lenker  dieses  grossen  Schicksals  hingestellt 
wird.  Er  unterbricht  mit  dem  bedeutsamen,  S.  90  gewürdigten 
Bekenntnis,  dass  es  der  dritte  Herr  nach  zwei  gestürzten  sei.  Zur 
Sache  kehrt  er  zurück,  mit  den  missdeuteten  Worten  bai)uöviuv  be 
TToO  x«Pi<S  ßiaiuj<;  (TeX|aa  aejuvöv  fiiLievuuv.  Man  verkannte,  dass  das 
kräftig  einsetzende  ßiaiuuq  einen  Objekts-  und  einen  Subjektsgenetiv 
scheidet,  die  Götter  bai)uove(;  =  0eoi  =  Oeöq  =  Zeus  von  den  auf 
Erden  gewalttätig  Herrschenden,  die  an  hohem  Steuer  sitzen, 
vgl.  Sieben  2  und  62,  -760,  Agam.  802,  Eum.  16.  'Wo  ist\  fragen 
die  Alten,  'der  Stolzen,  die  auf  hohem  Decke  sitzen,  Verehrung, 
Dank  für  die  Götter,  d.  h.  für  das  von  Zeus  verliehene  cppoveTv  176? 
Es  ist  der  S.  156  beleuchtete  Vorwurf,  den  die  frommen  Kleinen 
den  stolzen  Grossen  zu  machen  pflegen.  Als  Antwort  auf  die  Frage 
folgt  der  unvollendete  Partizipialsatz  Kai  tö9'  fiYejuüuv  6  rrpeaßu«;  judviiv 
ouTiva  vyefuuv  djUTraioiq  TuxaicJi  aujUTTveiuv,  nicht  eine  neue  Situation, 
sondern  die  alte,  mit  löie  aufgenommen:  Agamemnons  dauerndes 
Verhalten  gegenüber  Kalchas  Prophezeiung,  bis  mit  eure  ein  Neues 
einsetzt.  Dies  selbst  nicht  ein  Plötzliches,  sondern  durch  längere 
Dauer  Wirkendes,  Bemerkliches,  eine  neue  Situation,  welche  die 
vorhergehende  aufnimmt  und  mit  sich  führt,  bis  198  für  beide  die 
Wendung  eintritt  mit  den  Worten  errei  be  Kai  TiiKpoO  xei^ttT0(;  äWo 
lifixcxp  ßpiGuiepov  TTpö|Lioicri  als  so  die  bösen  Winde  Schiffe  und 
^[enschen  schänden,  und  nun  der  Seher  ein  anderes  für  die  Fürsten 
noch  schwereres  Mittel  verkündete  und  Artemis  nannte,  so  dass  die 
Atreiden  die  Szepter  auf  den  Boden  stossend  die  Tränen  nicht  ver- 
hielten, da  sprach  der  alte  Fürst:  'schweres  Los  ists  nicht  zu  folgen, 
schwer  auch,  wenn  ich  das  eigne  Kind,  des  Hauses  Stolz  schlachten 
werde'.  'Was  ist  da  nicht  vom  Übel',  fährt  Agamemnon  fort,  'wie 
soll  ich  schiffsflüchtig  werden,  das  Heer  verlieren?  Nach  dem  wind- 
stillenden Opfer,  nach  dem  jungfräulichen  Blut  mit  heissem  Begehr 
zu  verlangen  ist  natürlich'?  Nur  von  sich  kann  Agamemnon  dies 
nicht  sagen?  Das  die  Abkehr  der  Hu)Li)Liaxia  rechtfertigende  y^P  gibt 
uns  ja  auch  zu  verstehen,  dass  es  diese  ist,  die  das  heisse  Verlangen 
hat.  Euripides  Aul.  Iphigenie  1346  hat  das  aufgegriffen  und  aus- 
gemalt. 
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Die  Hauptsache  bei  dieser  Schilderung  Agamemnons  ist  eben, 
dass  er  selbst  sich  nicht,  wie  man  es  dem  Dichter  zum  Trotz  dar- 
zustellen sich  bemühte,  einem  unausweichlichen  Verhängnis,  einer 
unabweisbaren  Forderung  gegenübergestellt  sieht,  sondern  sich  seiner 
Wahlfreiheit  sehr  wohl  bewusst  ist  und  mit  seiner  Entscheidung 
nun  allerdings,  als  Konsequenz,  'des  Zwanges  Joch  auf  sich  nimmt'  ebu 
Xe'Tiabvov  und  eiXa,  einer  Entscheidung,  die  der  Chor  mit  bitteren 
Worten  tadelt  qppevö<;  ttvcluv  bucraeßfi  xpOTraiav,  avaYvov,  dviepov 
TOÖev  t6  TTavTÖToXjuov  qppoveiv  jueiervoj.  Diese  Umkehr  der  Stimmung, 
von  der  Agamemnon  sich  tragen  lässt,  auch  sie  von  Euripides  in 
seiner  Weise  ausgebeutet,  Aul.  Iphig.  335,  weist  nicht  auf  das  an- 
klingende, aber  dem  Sinne  nach  entgegengesetzte  aujUTivecuv  186  zurück, 
sondern  auf  die  Tränen  und  den  leidenschaftlichen  Schmerzens- 
ausbruch 204,  der  damals  siegen  zu  sollen  schien.  All  dies  ge- 
schieht in  Aulis,  als  gekommen  war  was  früher  vorausgesagt  war. 
Wie  sich  Agamemnon  damals  gegenüber  der  Zeichenauslegung  und 
Voraussage  des  Kalchas  verhielt,  war  eben  in  jenen  Partizipien 
Hjefüjv  und  cruiuTiveaiv  186  gesagt:  damals  —  anders  als  später  — 
hatte  er  kein  Tadelswort  für  den  Seher.  Warum  nicht?  In  der 
Vertrauensseligkeit,  die  ihm  Homer,  offenbar  noch  weniger  ein 
Freund  dieses  Fürsten,  und  Aeschylus  ihm  beilegen,  hielt  er  sich 
an  die  jue^aXa  dyaed  156,  ohne  sich  um  die  Kaxdjuoiucpa  und  die  in 
der  Ferne  drohenden  liöpcrijua  Sorge  zu  machen.  Das  sagt  ohne 
Zweifel  das  zweite  Partizip  e|UTTaioi<;  TuxaicTi  aujUTTve'uuv.  Zweihundert 
Verse  weiter,  ,347  braucht  Aeschylus  rrpöcTTTaia  Kaxd  im  Sinne  von 
neue  Übel.  Vielleicht  aus  technischem  Brauch,  der  Empästik  her- 
kommend, scheint  das  eine  ^eingeschlagen',  das  andre  ^zugeschlagen' 
zu  bedeuten,  woraus  die  weitere  Bedeutung  'beschlagen  in  etwas', 
Od.  20,  371,  und  21,  400  sich  entwickeln  konnte.  Die  Tuxai  ejUTtaioi 
sind  die  im  Bilde  unmittelbar  gegebene,  vom  Seher  in  sichere  Aus- 
sicht gestellte  Eroberung  Trojas,  und  damit  heisst  Agamemnon  ein- 
verstanden —  eben  das  was  der  ganze  Gedankengang  verlangt. 
Wie  viel  besser  als  Wilamowitz,  der  Gr.  Tr.  II  150,  1  hochmütig 
auf  'das  klassizistisch  geaichte  Schulmeisterverständnis'  herabsieht, 
verstanden  ihn  Enger-Plüss. 

Für  die  Hauptsache,  Charakter  und  Schuld  Agamemnons,  macht 
es  nun  allerdings  nicht  so  viel  aus,  ob  das  Adlerzeichen  und  seine 
Auslegung  schon  in  Argos  oder  erst  in  Aulis  geschah,  für  die  leben- 
dige Wahrheit  der  dichterischen  Darstellung  ist  es  jedoch  von  nicht 
geringem  Belang.  Schien  schon  von  vornherein  in  einzelnen  Worten 
die  Entscheidung  für  Argos  fallen  zu  sollen,  so  wird  dies  durch  die 

Petersen,  Die  attische  Tragödie. 
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Gesamtbetracbtung  zur  Gewissheit.  Die  so  stark  bemerkliche  Unter- 
brechung der  weit  zurückliegenden  Vorgänge  durch  den  Aufblick 
zu  Zeus,  markiert  unverkennbar  den  Zeitabschnitt  zwischen  Frü- 
herem, das  in  Argos  vorfiel,  und  Späterem,  das  in  Aulis  geschah. 
Wirklich  wird,  als  der  Faden  wdeder  aufgenommen  wird,  das  neue 
Lokal,  Aulis  190  mit  Nachdruck  genannt.  Das  Wichtigste  für  das 
Drama  ist  ein  Drittes:  die  den  Atreiden,  wie  nun  genügend  klar 
geworden  sein  dürfte,  erteilte  Warnung  gehört,  tiefernst  und  verhäng- 
nisvoll wie  sie  für  Agamemnons  Haus  ist,  und  so  augenscheinlich 
auf  das  Brüderpaar  gemünzt,  durchaus  nach  Argos,  an  den  ersten 
Anfang  des  grossen  Unternehmens.  Da  der  Verblendete  sich  da- 
durch nicht  halten  Hess,  tritt  jetzt  in  Aulis  Artemis,  nicht  mehr 
nur  fern  gesehn,  sondern  in  furchtbar  naher  Deutlichkeit  und  Macht- 
wirkung ihm  wehrend  entgegen.  Auch  jetzt  noch  wäre  es  Zeit 
umzukehren.  Nunmehr  jedoch  ist  ein  Widerstand  nicht  allein  im 
eigenen  Gemüt,  sondern  auch  in  den  versammelten  Achäerscharen 
zu  tiberwinden,  und  Agamemnon  überwindet  ihn  nicht. 

304  jarjuxepiZieaGai,  zu  GecTjuöv  besser  passend  als  xpo^^^iecröai 
411  \(xoq  'Bett',  nicht,  wie  ich  a.a.O.  S.  7  meinte,  die  Gattin,  die 
sich  mit  den  flüchtigen  Schritten  neben  Paris,  und  dem  schmachtend 
zurückbleibenden  Gatten  von  selbst  vor  Augen  stellt.  Der  Propheten 
Wort  geht  bis  419.  454  Qr\m<;  €U)uopqpoi  Kaxexouai:  Aeschylus  stellt 
sich  Grabreliefs,  wie  vor  den  Toren  Athens,  vor.  766  tot'  r\  tot', 
<f|,uap>  ÖT6  TÖ  Kupiov  MÖXri, ;  [veapa]  epdcrou(;  tökov,  bai)aovd  ye  Tctv 
ö)iaxov  bi'  ottXktiuüuv.  Bis  zum  Schluss  eibojuevav  TOKeOaiv  wird  die 
Idee  der  Kindschaft  festgehalten,  und  Toxeöaiv  zeigt,  dass  auch  der 
Vater  genannt  ward;  und  wie  der  Mutter  ußpiq  764  Natur  in  üßpiv 
765,  ist  des  Vaters  Art  und  Name  im  dviepov  Qqcksoc,  769  wieder- 
holt, der  Ate  770  beigelegt,  die  als  baijuuuv  768  also  kein  andrer 
als  die  schon  genannte  vedloucra  üßpi<;;  veapd  wird  aus  fjinap  oder 
aus  dviepov  entstanden  sein.  776  Td  xp^crÖTraaTa  <b'  e>be0Xa  cruv 
TTivuj  x^P^v  1  TraXivTpÖTTOK;  öjaiaaai  Xiiroua'  oaia,  irpocreßdcTTOu  |  bu- 
vajiiv  ou  aeßoucra  ttXootou,  (vgl.  das  Relief  Arch.-epigr.  Mitteil,  aus 
Österreich  I  Taf.  V)  .  .  TtdvT'  em  .  .  das  ganze  ein  Satz,  wie  die 
Strophe.  1 182  KXureiv  TTpöcTuj  t««;  1229  kvvöc,  \  XeiHada  KdKTeivaaa 
[so  auch  W.]  cpaibpuuTToO  biKtiv  1235  Guouaav  "Aibou  baiTd  f 
1256  oiov  TÖ  TTup  erre'pxeTai  bojuuj  1252  r\  KdpT'  dp'  <dKp>otv  irape- 
KÖirnq,  Ilesych  ÖKpa  .  .  .  TeXo<;,  also  1253  tcXoövto^  gut  1259  62 
63  60  61  umzustellen  1261  xdinoO  ^eicJTOv  evGnaei  ttotuj,  Kunstaus- 
druck? 1263  dvTiTeicrecreai  qpöpov  1270  eTroTTTeOaaq  eine  Kdv  1272  ex- 
epujv<T'>  [auch  W.]     1273  cpoiTa<;  iLb'     1284  [bei  W.  nach  1290]  dpape 
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Top  TOI  (YOjucpoq)  aus  Cramers  anecdota  und  Schutzfl.  945  1289  loucra 
7Tpa(jU(;  iXricroiaai  1388  6x\x6.le\  TrecTuuv  1407  xöovoTpecpec^  ebavöv  [f| 
TTOTÖv]  . . .  TTacrajueva  pmaq  r\  'l  ä\ö<;  1421  f.  mit  VertauschuDg  zweier 
Versschlüsse  Xefuu  be  croi  ]  Toiaöi'  direiXeiv,  xe\ß\  viKricravi',  efioi  |  Ik 
Tujv  6)noiujv,  \hq  7TapecrKeuaajuevri(;  |  apxeiv.  1431  ff.  werden  vor 
Umstellung  durch  richtige  Folge  der  Negation  auf  \xd  geschützt 
1478  früher,  a.a.O.  136  Angefangenes  fortsetzend  ev  toO  y^P  epuu^ 
aiiaaioXoixöc;  i  veipa  ipeqpeiar  Tipiv  KaiaXeiHai  |  t6  iraXaiöv  cito^,  vioq 
i'xujp*  1535  AiKri  b*  in  aXXo  TTpäYjua  0nYdv6i  ßXdßr|(;  |  npöq  dXXai^ 
Br]-(ava\q  |idxaipav.  Dike  hat  in  ünterweltsbildern  das  Schwert. 
1567  iq  Tovb'  eveßri  (wie  Perser  911  der  Dämon,  s.S.  110 f.)  XPH- 
OlJioq'  efub  b'  ouv  (xdcpov  evTuveiv)  e0eX(ju.  Apollo  gebietet  Orest  Grabsp. 
275  das  Gegenteil  1597  e'aöei  ßopdv  dcTuuroc;  dx;  opY«  crievei  vgl. 
Agam.  216  1C05  Tpiiov  -fdp  övia  jli'  im  hvo,  vgl.  123.  [Auf  Aegisth 
passen  die  Sagen  vom  Dreizehuten  nicht.]  1649  dXX'  errei  boK€T(; 
Tdb' epbeiv,  KdXeY^iv  Yvujcrei  idxa  1658.TTpiv  iiaOeTv  epHavia  K0i\p6<;' 
Xpfiv  dies,  wie  oft,  namentlich  bei  Euripides,  unbedingt:  'es  musste 
sein'  1662  1064  Xvj)Lia  Toücrbe  .  .,  crLU(ppovo<;  Yvtujuri(;  b'  djuapTf]  (  = 
dKoXou9ia?)  töv  Kpaiouvi'  d(ei  creßeiv  etwa)  1670  für  x^Piv  lies 
rdxa.  Der  Chor  ist  für  xpovuj  zu  alt.  1672  uXdY|aa9',  \h(;  {ifOj} 
.  .  .  buujLidTuuv  leXog 

Grabspenderinnen  66  biaivovre^  xöv  x^poiL^^crfi  ]  cpövov  Ka9ap- 
a\o\<;  eXoucTav  dv  judiav,  vgl.  Sieben  ?38  86  a)Tvjcpuu  228,  27,  30, 
29  umzustellen,  die  beiden  letzten  zu  lesen  (JKeqjai  TOjufj  TipocrBeTcra 
ßöcTTpuxov  Tpix6<;  I  TauTrjv,  dbeXcpri,  crOjLijLieTpov  tlu  od)  Kdpa,  sie  soll 
zweierlei  beobachten  285  nach  287  zu  stellen  und  zu  lesen  opdv 
xe  XajLiTTpov  ev  ctkotuj  vuj|idv  t'  oqppuv  [womit  die  von  W.  gesetzte  Lücke 
entfällt]  303  tö  juri  TToXiiaq  t'  [Aeschylus  bedarf  W.'s  Nachsicht 
nicht]  368  wieder  rrdpo«;  einzusetzen  394  djuqpiGaXfi  .  .  .  x^^P^^  is^ 
wie  in  Euripides  Hek.  474  djLicpmupuj  cpXoYiuuj,  aus  Anschauung  von 
Blitzdarstellungen  mit  doppelter  Blüte  oder  Flamme  gesagt  399  KXOre 
beiai  xöoviuuv  eioiinoi  (oder  weiblich?),  die  Erinyen  fesselnd  im 
beajui0(;  üjuvoq;  Theseus  und  Peirithoos  auf  Vase  von  Ruvo,  Röscher 
Lex.  III  2  Sp.  1781;  wie  andere  Attribute,  hat  die  spätere  Hekate 
auch  den  Strick  von  Erinj's,  Arch.-epigr.  Mitt.  aus  Österr.  IV  114. 
Bei  Homer  fesselte  rrebricre  Moira.  In  Ahrens  bestechender  Konjektur 
stört  auch  be.  415  ötav  b'  aux'  inaXKeq  (XaKriariq),  |  Qpaaoq  ani- 
aiacrev  dxo<;  422  So  gewiss  das  aaiveiv  der  leKÖiaevoi  ist,  so  ge- 
wiss ist  dcravToq  passivisch.  [W.  Int.  206  missdeutet  craiveiv.  Aga- 
memnon gegenüber  waren  die  Spenden  aaiveiv,  Orest  gegenüber  das 
Zeigen  der  Mutterbrust]     425  dirpiKTÖXrinTa  wie  die  Zähne,    besoc« 
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ders  einer  Säge  eiugreifen,    ebenso    die  Finger    raufend    ins   Haar, 
vgl.  Pers.  1054,  1063,  Aias  310.     Man  siebt's  gut  auf  der  Protbesis- 
vase  Mon.  Lied.  d.  I.  VIII  5,    Reinacb   Vases  I  165).     Es  ist  ein 
Greifen  opeTjuaia  426,  kein  Scblagen,  das  binzukommen  mag,  daber 
TToXuTrXdvriTa     440  airep     450  ev  cppeaiv  <auveY)Tpa90u,  wie  Prom. 
789,  auv  aueb  bier  451.    Elektra  spriebt,  s.  S.  246.  [In  der  Stroplie 
428  ist  Kai  trotz  W.  zu  balten]     544  oOqpK;  ejuoicri  cTTrapYdvoK;  eiiXi- 
t^TO     583  toOtuj  Hermes,  wie  1     699  ireaoöaav  eYTpdcpou  s.  zu  450 
641  [W.  scbafft   mit  Gewalt   eine  Tautologie,    gibt   im  ""Aesobylus' 
CUV  als  überliefert,    in  Int.  254  als  Konjektur]     Fasst  man  t6   als 
Relativ,    das  Ganze  als  Frage,    so  ist  alles  gut,    auch  irapeKßdvTeg, 
der  absolute  Nominativ  niebt  zu  kübn.     Im  Gegensang  649  böiuoK; 
eoTq     704   Trp6<;    bucraeßeia<;   einzig   möglieb;    be  entbebrlicb,    wenn 
Orest  naeb  703  innebält.     Um  zu   täuseben   benebelt  er,    ernstlicb 
anderes  im  Sinne  gebabt  zu  baben,  daber  fjv  usw.     806  =  809  tö 
be  KöXOu«;  KTijaevov  iL  \xi-^a   vaiuuv  aiöjaiov  eu   bog  .  .  .  bvo(p6pä<;  eK 
KaXuTTTpa(;,  Anrufung  des  Apoll  am  Tor,  dem  812  aucb  der  andere 
Torbüter,    Hermes  (vgl.  1  und  570)   sieb   anzuscbliessen   angerufen 
wird.     Vgl.  Eumen.  89  [So  z.  T.  aucb  W.  Int.  212,  docb  nicbt  über 
Hermes]     826  cro  be  GapcrOuv,  ötav  fiKr]  |Liepo<;  epYoiv,  eTTduaov  ]  nai^oc, 
opYttv  Gpoeoucra  rrpög  ae,  tckvov,  irdpo«;  auba  ]  xai  rrepavov  e7Ti|uo|Li(pov 
ctiav     382  Kapbiav  (d^'  dv)axeeuuv  und  836  xiöei    1014  vöv  auiög 
aivüii,  jenes  zu  Trapuuv,    dies  z-u  dTTOiiauuZia)  korrelat.      1033  TirnLiaviuv 
TTpolEeiai,  Hesycb  rrpoiKeaGai       1041  Die  Lücken  auszufüllen  etwa 
{Gdipai  T6  Koivrj  louabe  loug  )LiidaTopa(;)  |  Kai  luapTupeTv  \xo\,  Meve- 
Xeuü(;  <eTrf)v  Trapfj,  |  idb'  dqpeövr|Td  f'  ^<s)  eTTopaüvGri  KaKd.    An  bei- 
der gemeinsames  Grab  dacbte  Orest  895  und  906,  gemäss  Odyssee 
3,  310,  wo  257  und  311,  wie  aucb  4,546  die  Bestattung  und  Me- 
nelaos  Heimkebr  in  naber  Verbindung  steben.     Aucb  im  Agamemnon 
war  von  Bestattung  der  Leicbe  die  Rede  1541 — 1568     1042  dTroHevÜJ 
Eumeniden     106  die  Erinyen  sind  jetzt  Klytaemestras,    wie  924. 
Deren  näcbtlicbe  Opfer  galten   aber  natürlicb   denen  Agamemnons, 
vgl.  S.  241     683  ficTTai'  be  Kai  tö  Xoittov  .  .  .  |  aiei  'beKaaiov    (oder 
dbeKaaiov  aiei)  . . .  |  TtdTovb'  "Apeiov    724  Moipa«;  aO  TTeiaa<;    849  Kdv 
TLube  fiev 

Perser  163  der  Fuss  des  Dämon,  s.  S.  llOf.,  war  nicbt  zu  ver- 
kennen, vgl.  Antig.  1275;  docb  die  Verderbnis  aus  baijaiuv  nicbt 
zu  erklären;  eber  aus  irÖTjLioq,  das  für  baijaiuv  aucb  Antig.  1346 
stebt,  vielleicht  aucb  861.  Zu  Kovicraq  vgl.  den  Dämon  Konisalos, 
dessen  brünstige  Gier  aucb  anderen  bufigen  Dämonen :  Kentauren, 
Winden  eigen  ist.  [\V.  Int.  43  macbt  aus  Unsinn  nicbt  Sinn.]    329  to- 
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aovb'  <ap')  dpxovTuuv  uTrejiAvriaGriv  rr^pi  |  ttoWüDv  irapövTUJV  ö\iy'  dtTraY- 
fe'Wuuv  KttKd  [z.  T.  wie  W.] 

Sieben   429  rfiv  A\6<;  \  *lpiv  nihox  crKriv|;acrav,  sowohl  dies  Verb,  wie 
Aioq,  wie  der  Zweck  der  Sendung  passt  für  Eris  minder  gut.    Das 
Verb   erinnert   an    die   zu   gleichem  Zweck  zwischen  Herakles  und 
Kyknos  geschleuderten  Blitze,  Rom.  Mitteil.  1894  S.  282     675  f.  Es 
fehlt  ein  Vers  wie  Kpävö^  le  Kai  GuupaKa,  auv  le  Kai  adKei    784  Kpeia- 
croTCKVOJV  meint  nicht  den  Wert  sondern  die  Schuld  der  Augen,  die 
Kön.  Oedipus  1274  andeutet.    830  ereoKXrieic^  Kai  TtoXuveiKeiq    861  bis 
zum  Ende.     Zu  S.  372  f.     Es  war  nicht  wohl  bedacht,    wenn   man 
früher  meinte,  Antigones  Erklärung,  den  toten  Polyneikes  trotz  des 
Verbotes  bestatten  zu  wollen,  weise  auf  künftige  Verwickelung  hin, 
deren  Lösung    einem   dritten  Stücke    der  Trilogie    vorbehalten    sei. 
Ist  doch  mit  Antigones  Entschluss  und  ihrem  Abgang  zu  sofortiger 
Ausführung  in  aller  Öffentlichkeit  einer  der  Sophokleischen  ähnlichen 
Tragödie  dermassen  vorgegriffen,  dass  einem  folgenden  Drama  nichts 
als  die  Bestrafung  der  Tat  übrig   bliebe.     Mit  Auffindung  der  Di- 
daskalie,  welche  die  Sieben  an  dritte  Stelle  rückte,  war  dem  Irrtum 
der  Boden  entzogen.    Jetzt  aber  erhob  sich  ein  neuer.    Konnte  An- 
tigones Ungehorsam  nicht  mehr  Vorbedingung  eines  neuen  Dramas 
sein,  so  wollte  man  ihn  überhaupt  nicht  anerkennen :  alles  von  1004 
an  sollte  Zudichtung  eines  Späteren  sein.     Bergk,  der  im  Philologus 
XII  579   (vgl.  Griech.  Lit.-Gesch.  III  300)    diese  These    aufstellte, 
hatte  dabei  doch  die  richtige  Einsicht,    von  874  an  die  861  ange- 
kündigten Schwestern  mit  dem  Chor  abwechselnd  singen  zu  lassen. 
Denn    so    sehr    auch    durch   die   leidige  Abschreiberbequemlichkeit, 
Personenwechsel  im  Dialog  nur  durch  Striche  anzudeuten,    was  im 
Druck  beizubehalten  Affektation   ist,    Verwirrung    eingerissen  war, 
so  waren  doch  von  874  an  die  Namen  des  Chors,    des  Halbchors, 
Antigones,  Ismenes  stellenw^eise  gegeben,  und  nur  ihre  richtige  Ein- 
setzung blieb  zu  besorgen,  was  nach  Bergks  Vorgang  von  Kirch  hoff 
und    anderen    geschehen    war.     Wilamowitz   dagegen,    Sitzungsber. 
Berlin.  Akad.  1903,   eignete  sich  den  unrichtigen  Teil  von  Bergks 
These  an,  um  den  richtigen  zu  verwerfen.     Auch  nur  einen  einzigen 
triftigen  Beweis  sucht  man  bei  ihm  vergebens,  ebenso  bei  Corssen, 
auf  den  er  sich  beruft.     Wohl  aber  findet   man  da   bekannte   und 
bereits  abgewiesene  Vorurteile.     Eines  derselben,    das  sich  Corssen 
angeeignet  hatte,  ist  das  vermeintliche  Spiel  in  der  Orchestra,  ohne 
Bühne  und  Hintergrund,  wobei  das  Auftreten  der  Schwestern  allec- 
dings   kaum   begreiflich   war.     Dass  deren  Dasein  oder  Überleben, 
wie   behauptet  wird,    durch  Worte  wie  827  ff.,    oder  956—60  aus- 
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geschlossen  wäre,  hätte  ja  doch,  wenn  es  wahr  wäre,  einem  Nach- 
dichter von  solcher  Art  nicht  entgehen  können.  Ein  anderes,  eigent- 
lich ein  Doppeltes  ist  die  dem  Aeschylus  aufgedrängte  Vorstellung 
von  der  schuldlosen  Grösse,  wie  anderer  tragischer  Helden,  so  auch 
des  Eteokles  und  der,  als  Korrelat  dazu  gehörigen  Feindschaft  Apol- 
lons  gegen  solche  Grösse.  Denn  eben  nur  dies  sind  in  Wahrheit 
die  beiden  disharmonierenden  Grundmotive,  die  an  unserem  Drama 
gerügt  werden.  Eteokles  aber  erscheint  in  so  viel  günstigerem 
Lichte  als  Polyneikes,  weil  dieser  nicht  zu  Worte  kommt,  und  weil 
die  Herrschsucht  und  der  gewalttätige  Sinn  bei  ihm,  der  im  Besitz 
ist  und  mit  diesem  zugleich  die  Stadt  verteidigt,  momentan  latent 
ist,  während  Polyneikes,  gewaltsam  verdrängt,  nicht  allein  den 
Bruder  sondern  aucb  die  Vaterstadt,  die  jenem  sich  fügt,  mit  Krieg 
überzieht.  Diese  'Disharmonie'  ist  etwas  ganz  anderes  als  Wila- 
mowitz  denkt.  Wir  sahen  S.  370,  wie  die  wilde  Leidenschaft  des 
Eteokles  69  zum  erstenmal,  halbverdeckt  noch,  hervorbricht;  zum 
zweitenmal  in  dem  zornmütigen  Schelten  der  geängsteten  Mädchen; 
zuletzt  in  lichter  Glut  bei  der  Meldung  von  Polyneikes  Heraus- 
forderung, und  hier  zeigen  Eteokles  eigene  Worte  673  ff.,  dass  in 
ihrem  Verhalten  gegeneinander,  was  für  ihre  tragische  Bedeutung 
die  Hauptsache  ist,  ein  Bruder  dem  andern  durchaus  gleicht.  Tat- 
sächlich hat  mit  dem  Siege  Thebens  und  dem  Tode  der  Brüder 
jener  Unterschied  in  ihrem  Verhalten  zur  Stadt  vorderhand  ein  Ende. 
So  schon,  auffällig  genug,  im  Bericht  des  Boten  792  ff.  und  den 
Antworten  des  Chors  von  792  an,  besonders  801,  812,  vor  allem 
815.  Diese  Gemeinschaft  der  Brüder  beherrscht  auch  den  ganzen 
Wechselgesang  874  bis  960. 

Hier  nur  zw^ei  Halbchöre  wechseln  zu  lassen  ist  augenschein- 
lich unangebracht.  Es  war  unbegreiflich,  so  lange  man  die  Anapäste, 
in  denen  der  Chorführer  die  Klage  der  Schwestern  ankündigt,  für 
echt  hielt;  aber  es  bleibt  ebenso  unbegreiflich,  wenn  man  mit  Wi- 
lamowitz  die  Anapäste  streicht.  Denn  erst  961  wenden  sich  zwei 
klagende  Stimmen  je  an  einen  der  beiden  Toten:  bis  dahin  wer- 
den diese  stets  zusammen  genannt.  Unverkennbar  auch  sind 
es  vorher,  bis  960,  nicht  nur  zwei  Stimmen  die  wechseln,  sondern 
drei  oder  vier,  je  nachdem  man  den  zweiten  und  vierten  Satz  in 
jedem  der  vier  Strophenpaare  einer  und  derselben,  oder  zwei  ver- 
schiedenen Stimmen  zuteilt.  Diese  drei,  bzw.  vier  Stimmen  können 
absolut  keine  anderen  sein  als  die  beiden  Schwestern  AB  und  je 
zweimal  der  ganze  Chor  CC,  oder  je  einmal  ein  Halbchor  cc.  Da 
für  den  Chor  zur  Teilung   der  Grund   erst   später   eintritt,    ist   das 
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Schema  in  jedem  Strophenpaar  also  ACBC.  Zu  diesem  äusserlicben 
Beweis  kommt,  stärker  noch,  der  innerliche.  Ganz  klar  ist,  dass 
bei  AB  die  Empfindung  lebhafter,  der  Ton  persönlicher  ist.  So 
gleich  darin,  dass  AB  die  Toten  zuerst  anreden,  wie  nachher  461 
wieder;  so  weiterhin  auch  in  dem  schärferen  Schmerzensausdruck 
und  in  dem  bittern  Vorwurf,  der  den  Toten  und  ihrem  Tun  von  AB 
in  jedem  Strophenpaar  gemacht  wird.  Dagegen  finden  sich  nur  in 
den  Sätzen  CC  Worte,  die  den  Sprecher  als  Teil  des  Volkes  kenn- 
zeichnen, wie  die  Beteuerung  der  Aufrichtigkeit  seines  Schmerzes, 
mit  der  er,  wie  schon  872,  sich  920  dem  Trauergefolge  des  Hauses 
914  anschliesst.  Für  C,  also  den  Chor,  sind  die  Toten,  und  zwar 
unterschiedslos!,  die  beiden  Herren  921  (anders  dvaH  999).  Aber 
um  diese  klagt,  wie  jener  sagt,  auch  das  Haus  914,  klagen  auch 
die  Lieben  909,  wer  anders  also  als  die  Schwestern?  Was  von 
diesen,  d.  h.  AB  kaum  einmal  893  schwach  angedeutet  wird,  des 
Dämons  Anteil  an  der  Brüder  Untergang,  das  fehlt  fast  in  keinem 
Satze  von  C,  nicht  der  Vaterfluch  898  und  954,  nicht  der  Dämon 
927  und  960,  Erinys  826,  Ate  958,  Ares  910,  945,  Die  Schwestern 
dagegen  rechnen  den  Brüdern  selbst  ihr  Tun  an,  von  dem  sie  so 
hart  betroffen  sind.  Solches  entspricht  ganz  und  gar  der  Ankün- 
digung des  Chorführers  in  den  so  leichtherzig  angefochtenen  Ana- 
pästen. Denn  der  sagte:  der  Chor,  fi,ud<;  867,  würde  den  misstönen- 
den  Hymnus  der  Erinys  erschallen  lassen,  und  des  Hades  (Ares) 
verhassten  Päan  nachsingen  —  xöv  buabaijuova  6'  ujuvov  'Epivuoq 
äxexv  'Alba  t'  exOpöv  Ttaidv'  eTri|ae\Treiv.  Ja,  dieser  Ankündigung 
entspricht  es  ganz  besonders,  dass  die  Sätze  CC  sich  jedesmal  in 
Wort  und  Gedanken  an  die  vorausgehenden  A  oder  B  als  Nach- 
gesang eTTijueXTTeiv  868,  dessen  im  auch  zum  vorausgehenden  dxeiv 
gehört,  anschliessen.  Da  der  Chor  solchergestalt  nicht  vor,  sondern, 
wie  an  sich  natürlich,  nach  den  Schwestern  seine  Stimme  erhebt, 
kann  es  866  nicht  heissen  TTpöiepov  cpri)Liri(;,  sondern  Trpoiepujv,  oder 
TTpOTEpoiv  für  TTpoiepaiv,  cprijuaK; :  als  jenes  verschrieben  war,  wurde 
auch  dies  geändert. 

Mit  960  schliesst  dieser  Kommos  ab,  in  dem  sowohl  des  Chors 
wie  der  Schwestern  Klage  noch  ganz  ungeteilt  beiden  Brüdern  zu- 
sammen gilt,  die  Sätze  der  Schwestern  immer  kürzer,  die  des 
Chores  immer  länger  werden.  Jetzt  ändert  es  sich  insofern,  als 
eine  Zeitlang  nur  zwei  Stimmen  AB  sich  in  raschem  AVechsel  ab- 
lösen, darin  jede  nur  einen  Toten  anredet,  zuerst  fünfmal  —  965  A 
TTpÖKeiiai  B  KaiaKid^  —  dann  strophisch  sechsmal  und  entsprechend 
wieder   sechsmal,    am  Ende  jeder  Strophe  ein  Refrain    der   dritten 
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Stimme  C,  die  auch  inhaltlich  wieder  der  Anktindigung  867  ent- 
spricht durch  Anrufung  der  Moira,  von  Oedipus  Schatten  und  der 
schwarzen  übergewaltigen  Erinys.  Und  wieder  nach  sechsmaligem 
Wechsel  von  AB  klagt  dieselbe  Stimme  C  1001  und  dann  nach 
einmaligem  nochmals  1004,  immer  noch  in  demselben  Sinne  vom 
Dämon,  von  der  Ate  und  dem  Vater. 

Wackernagels  Beobachtungen  über  sprachlich  auffällige  Einzel- 
heiten in  Prometheus  und  Sieben,  auf  die  sich  Bethe  zu  berufen 
liebt,  in  Ehren;  sie  können  uns  aber,  so  wenig  wie  die  von  Wila- 
mowitz  angefochtenen,  nicht  abhalten,  den  langen  Kommos  im 
Ganzen  als  recht  eigentlich  Aeschylisch  anzuerkennen.  Dass  von 
den  Schwestern  A  die  Führende  ist,  dass  sie  961  zuerst,  990  und 
999  zuletzt  eben  Polyneikes  anredet  ist  klar.  Ihr  Name  wird  im 
gesprochenen  Wort  nach  862  nicht  genannt,  in  der  Personenbezeich- 
nung werden  beide  vereinzelt,  wie  durch  Zufall  gesetzt.  Die  Scho- 
lien  nennen  sie  zu  1053.  Das  alles  spricht  durchaus  für  Aeschylus, 
nicht  für  einen,  den  Sophokles  Antigone  zur  Ergänzung  der  Aeschy- 
lischen  Sieben  angeregt  hätte.  Unverkennbar  ist  die  Führende  von 
grösserer  Energie  961,  968,  1002.  Hier  wirft  sie  die  Frage  der 
Bestattung  auf,  die  sie  913  bereits  berührt  hatte.  Da  kommt  eine 
Unterbrechung,  die  sich  mit  einer  gewissen  Notwendigkeit  aus  der 
Handlung  ergibt.  Nachdem  so  lange  die  Gleichheit  der  Brüder  in 
Tun  und  Leiden  den  Klagen  der  Schwestern  und  des  Chores  Stoff 
geboten,  kommt  jetzt  wieder  die  andere  Seite  zu  ihrem  Rechte: 
ihr  ungleiches  Verhalten  der  Stadt  gegenüber,  lebhaft  und  unwillig 
empfunden  von  den  Männern,  dem  Volk,  die  den  Kampf  zu  bestehen 
hatten.  Die  Fürsten  sind  tot,  Laios  Mannsstamm  ist  vorderhand 
erloschen,  einen  Kreon  gibt  es  hier  nicht  [auch  von  den  Nach- 
geborenen, den  'Ettiyovoi,  ist,  wie  903  zu  verstehen,  noch  keiner 
erwähnenswert].  Also  die  Volksgemeinde,  die  vom  Boten  793  und 
795  nachdrücklich  genannte  ttöXi^  —  was  ist  daran  auszusetzen?  — 
verkündet  ihren  Willen,  Eteokles  zu  ehren,  Polyneikes  Leichnam 
unbestattet  hinaus,  d.  h.  aus  dem  Bereich  des  Stadtgebiets  zu  werfen. 
So  wenig  wie  nach  dem  ersten  oder  zweiten  Teil  des  Kommos,  kann 
vernünftigerweise  hier  das  Ende  gedacht  werden:  der  Leichenzug, 
der  848  erschien,  kann  so  wenig  auf  der  Bühne  bleiben,  wie  da- 
selbst lautlos  ein-  oder  abgeführt  sein.  Der  Beschluss  der  Volks- 
gemeinde muss  Gehorsam  oder  Widerspruch  wecken.  Im  ersten 
Falle  wäre  Eteokles  zur  Bestattung  abgeführt  worden,  Polyneikes 
aus  dem  Sarge  gerissen,  um  hinausgeworfen  zu  werden.  Dass 
Aeschylus   so    nicht    schliesflen    konnte,    selbst  wenn  die  Sago  ihm 
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freie  Hand  Hess,  darf  mau  für  gewiss  halten,  da  schon  Achill  Rek- 
tors Leiche  herausgab.  Freie  Hand  hatte  Aeschylus  aber  wahr- 
scheinlich nicht.  Auch  das  Epos  kann  nicht  mit  dem  Tode  der 
Oedipussöhne  geschlossen  haben.  Wenn  Sophokles  Kreon  erfand, 
wird  er  doch  nicht  auch  die  Tat  Antigones  erfunden  haben.  Hat 
es  denn  auch  nur  ein  Körncben  mehr  Wahrscheinlichkeit,  dass  der 
rein  erfundene  Nachdichter  [histrio  W.]  aus  der  Sophokleischen  Tra- 
gödie, gar  aus  Euripides  Phönizierinnen  die  so  viel  einfachere  Form 
des  Konflikts  herausdestilliert  habe,  als  dass  Aeschylus  selbst  sie 
gab  —  wie  sie  überliefert  ist?  Um  überhaupt  einen  Abschluss  zu 
gewinnen,  wie  er  bei  den  gemeinsamen  Abzügen  von  Chor  und 
Personen  bei  ihm  üblich  war,  lässt  der  Dichter  es  bei  dem  Verbot 
sein  Bewenden  haben.  Die  Teilung  des  einen  Leichenzugs  in  zwei 
war  gewissermassen  schon  961  mit  dem  Herantreten  je  einer  der 
Schwestern  zu  einem  der  Brüder  vorbereitet:  durch  den  Volks- 
beschluss  wird  jetzt  auch  der  bis  dahin,  bis  1065  einige,  ungeteilte 
Chor  in  zwei  Halbchöre  geschieden,  deren  einer  der  gehorsamen, 
deren  anderer  der  zur  Bestattung  trotz  Verbotes  entschlossenen 
Schwester  sich  anschliesst.  Eben  darin,  dass  die  eine  Hälfte  der 
Landestöchter  mit  der  ungehorsamen  gemeinsame  Sache  macht, 
liegt  die  Gewähr,  dass,  wie  es  die  Mädchen  selbst  1066  aussprechen, 
die  Gemeinde  ein  Einsehen  haben  werde,  wie  es  trotz  Kreons  Herr- 
schaft auch  bei  Euripides  Phöniz.  1448  der  Fall  ist.  Wie  geflis- 
sentlich hat  Sophokles  dagegen  Antigone  allein  stehend  und  han- 
delnd dargestellt,  und  davon  w^eicht  Euripides  nicht  ab.  [Auch 
in  Int.  88  hat  W.  keinen  wirklichen  Beweis  erbracht,  um  so  kräf- 
tigere» Gebrauch  aber  von  der  Drohpistole,  s.  S.  27,  gemacht.] 

Sophokles  Aias  601  "\baq  dXiiauj  Xeijaüuvi  orroTa  )uf|\6v  f'  I  «vr|- 
piGjaov  aiev  euvuujuai.     Im  Gegensang    entspricht    der    Herde    genau 
der  oioßujTa(;     799  xrivbe  b'  e'Hobov  1  6Xe9piav  Aiavio«;   ^XmV  eKqpe- 
peiv     vgl.  Kol.  Oed.  1424 
Antigone  4  out'  airiq  otTtep     1080  e'xOpct 

König  Oedipus  Wilamowitz  beruft  sich  auf  E.  Bruhns  Ausgabe, 
und  Bruhn  stützt  Wilamowitz  Auffassung  des  Oedipus  mit  Aus-  und 
Einlegungskünsten,  die  wir  bei  Wilamowitz  genügend  kennen  lernten.' 
Von  letzteren  einige  Proben:  S.  3  'in  Gedanken  vertieft'  'weicht  er 
nicht  aus';  S.  22  wegen  des  Orakels  'bewahrt  er  nicht  die  gelassene 
Ruhe  und  Bedächtigkeit'  (wie  gut  er  Oedipus  kennt!)-,  S.  5  'nicht 
leichten  Herzens'  habe  sich  Oedipus  entschlossen,  den  Gott  in  Delphi 
zu  befragen,  Mer  ihm  einst  so  schlimmen  Bescheid  gegeben  hatte*; 
S.  26  Oedipus  gehe  still  ins  Haus,  weil  Teiresias  'ein  unbestimmtes 
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Gefühl  des  Grauens  in  ihm  erweckt',  vgl.  Wilamowitz  über  Hekabe, 
oben  S.  461;  S.  26  dass  V.  8  inniges  Mitgefühl  ausdrückt;  S.  27 
dass  Oedipus  sich  aus  Scheu  vor  ußpi<;  Sohn  der  Tyche  nenne,  vgl. 
oben  S.  183.  Schlimmer  sind  Auslegungen  wie  S.  3  Ttaiuj  bi  6pTn<; 
als  'Stockschlag'.  Totschlagen,  meint  dagegen  Bruhn  mit  Hoffmanns- 
thal,  hätte  Oedipus  vielmehr  den  Zechgenossen  sollen,  der  ihm  seine 
unechte  Geburt  vorwarf.  Oedipus  war  es  ja  aber  nicht  um  den 
Schein,  sondern  um  Wahrheit  zu  tun.  Ihm  fehlt  der  moderne  Ehr- 
begriff. Das  Ärgste  ist  der  ganz  in  Wilamowitz'  Sinn  ausgeführte 
Angriff  auf  den  Seher  Teiresias,  der  durch  Bruhus  von  Bölte  über- 
nommene Auslegung  nicht  nur  zum  Lügner,  sondern  auch  zum  Dumm- 
kopf gemacht  wird.  Denn  V.  447  soll  er  mit  6ittüüv  aTreiin'  iLv  oüveK' 
fjXeov  verraten,  dass  er,  entgegen  dem  was  er  317,  320,  325  ff., 
341,  358,  412,  ja  noch  432  gesagt  hatte,  eben  mit  der  Absicht 
gekommen  sei,  Oedipus  als  Mörder  anzuklagen.  Absichtlich  habe 
er  den  König  zum  Zorne  gereizt.  Langgeuährter  Hass  erkläre  es, 
und  dessen  Ursache  sei,  dass  Teiresias  bei  Lösung  des  Sphinxrätsels 
unterlegen  sei.  Oedipus  sage  es  ja  380.  So  ist  eignem  oder 
fremdem  Vorurteil  das  Verständnis  des  ganzen  Meisterwerks  geopfert. 
804  zu  S.  177.  In  HuvriviiaZiov' scheint  man,  wie  Pers.  850  in  uTtav- 
TidZ:eiv,  die  Präposition  nicht  beachtet  zu  haben :  es  ist,  wie  Odyss. 
16,  333,  Jon.  536,  787,  ein  Zusammentreffen  von  verschiedenen  Seiten 
her,  um  weiter  denselben  Weg  zu  gehen.  Oedipus  beschreitet  ihn 
zuerst.  1271  öctctoivtc  bx]:  der  ständige  Gegensatz  von  bpäv  und 
Tidcrxeiv  muss  abhalten,  oia  zu  genau  bestimmen  zu  wollen.  Das 
Folgende  ist,  wie  Wolff  richtig  erklärte,  ironisch  gesagt,  wie  unser 
'ich  will  Euch  lehren  das  zu  tun'  (für  nicht  zu  tun). 
Kol.  Ödipus  1452  dXeiv  |aev  erepa,  xd  be  Trap'  fiinap  au9i<;  auHuuv 
Philoktet  631  ou  Gdacrov  116  irÖTiLio^  zweimal  zu  schreiben  wie 
1096  au  TOI. 

Trachinierinnen  1192  olb' ib(;  Gutrip  fe  TioXXd  bx]  aideri«;  dvuj, 
Hyllos  ministrierte  nur 

Euripides  Alkestis  71  boldaaq  e' 6)uoiuu(;  Taut'  dTiexöricrei  t' 
€juoi  119  b'  dv     674  luvaH     1065  ^r)  ja'  \br)(; 

Andromache  123  loX^av  d)aqpi\eKTpov  bibujuav  e-rriKOivov  doöcTav 
Zusatz  zum  Ganzen  254  ei  jiev  eavoujuai  294  d<pTi>  reKoua' 
AivÖTiapiv,  dies  wie  Hek.  945  483  ev6(;  db' dvuaiq  unius  placuit 
arbitrium,  davor  Pause  wie  im  Gegensang.  Die  syntaktische 
Verbindung  wie  Med.  245  490  -rraibd  xe,  buaqppovo<;  <6pT'>epibo(; 
[uTiep]  784  eiKei  ij;eöbo(;  öv  850  jaerOj  914  fepiuv  jie  1032  öie  viv 
€TT^Ö€V  7TOp6u0ei<;  .  .  .  €kXu€V  MOTpö«;  q)0veu(; 
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Bakchen  209  KOivdg,  hi  dpiGiuüuv  Gegensatz  des  UDgezählten  Ganzen 
und  zählbaren  Teils  251  dvaivojiai  b'  eya)  506  leiq  .  .  .  €9'  öcTiiq  ei 
617  CTr\a6v  ttot'  opYnv,  inTÖ0e(;  ficruxov  noba  606  i^eXaGpa  TTevöeuuq  • 
dX\'  dvicTTaie  628  e'Huj  böjaoiv  738  eXoöcrav  .  .  .  bix«  vgl.  biaipeiv 
896  dei  mit  vö|ii|aov  zu  verbinden  wie  70,  201  1007  ^ujvt'  dei 
1002  fvuu)aav  cruuqppova  Gvaioi«;  dirpocpacriaTOV  d<;  xd  9eujv  eqpu  \  ßpöieiöv 
t'  exeiv  dXuTTO^  ßioq  1098  riKovii^e  ti^  1066  glauben  wir  den 
Maler  Euripides  zu  vernehmen :  vor  Augen  entsteht  die  Kreislinie  des 
Baumes  wie  die  eines  (gespannten)  Bogens  oder  eines  Rades,  das 
durch  Malers  Hand  (mit  dem  Zirkel)  Trepiqpopd<;  eXKei  bpö,uov 
1103  bpuivoiq  .  .  .  KXdboiq  also  zweierlei  Holz  1155  [TTev0euu(;] 
1157  vapGriKdi'  im  aiovaxdv  vgl.  1132  ö  ^lev  aievdJlujv  1288  Kapbia 
1381-  .uriie  KiGaipuuv  <)u'  ecropa)  jirite  KiÖaipüuv'  ocrcroicriv  e^uu 
Elektra  116  |n'  exeKe  crxuYvd,  [KXi)xai|ariö"xpa]  crxuYvd  Tuvbapeou 
KÖpa  277  exoXjuriGri  ttox6  438  TTOpeucruuv  443  'Aqpaicrxou  ^ainOTCK; 
(oder  'cTTTacrxouq)  dK|iövujv  luoxOoug  \  xpucreaiv  eqpepov  xeuxeiuv  |  dvd  xe 
TTrjXiov  dvd  x'  ip\}\}ivä<;  "Oooac;  lepdq  vd7Ta<;  1  Nujuqpaia(;  aK0TTid(;  ^dxeucrav 
KÖpaiq  dieses,  oder  episches  Vorbild,  führte  zu  Darstellungen  wie 
in  den  Reliefs  des  capitolinischen  Prozessiouswagens  Römische 
Mitteilungen  1906  XXI  335  und  späteren  dort  zitierten  Dichtungen 
451  xaxuTTob'  oupov  'Axpeibaiq  538  ei  b'  eaxiv  eiKfi  ^r\v  .  .  .  KepKibo«; 
dv  dYV0iri(;  d.  i.  dva^v.  543  ttüü^  dv  xöx',  uuv  TraT(;,  vöv  xe  xaux'  e'xoi 
qpdpri;  546  fj  Tr\ab'  eKeipaxo  xöO"vo<;,  ök.  X.  (iOO  KOivoivoöaav 
641  Ttapeaxa  b'  ev  rroaiv  'zur  Stelle'  657  Tr60ev  b'  eV  auxf]  croö  jueXeiv 
boKei(;  xeKVOv;  661  eicrixuu,  ^vas  dann?'  685  Aiyi(?9ov  Geveiv  codd. 
GaveTv,  s.  Schutzfl.  702  717  jaoXTrai  b'  fipEavx'  epaxai  xp^creaq  dpvö^ 
dj<;  eTTiXdxoi  GuecTxou  der  Dativ  scheint  nicht  nötig,  eTTi  weil  zuerst 
beiden  Atreideu  zugesprochen  710,  712;  zu  bei)aaxo  s.  744;  863  KpeicrcTuu 
xfj^  877  TOtia^  (ciu)  978  Öeuj  b'  r]v  .  .  biajueei](;  wegen  979  1058  kükux; 
auch  zu  KXOouaa  1173  irecpupiuevoi  .  .  .  crxoXd«;  für  Tröba  1234  ßai- 
vouai  xiveq     1263  Ik  xoO  Kai  GeoTq 

Hekabe  413  b'  e'xei^  457  e'xoucrav  oTcreK;  472  kqi  Tixdvuuv 
504  Ol  Y^vai,  ue  aoi  509  543  diacpixpOaou  655  xiGeTaa  x^^9^  bpurr- 
xexai  TTapeidv  702  ^vuttvov  ...  oui  |ie  rrapeßa  qpdvxacTia'l  ö  ^eXavö- 
TTxepov  baeia'  eibov  d)a|cpi  a'  iL  xeKVOv,  ouKex'  6vx'[a  Aiö<;]  ev  qpdei 
715  dTTÖbiKa  Hevaiv  714  KXaujadxujv  irepa  820  oi  \xev  f^p  txöe«; 
Tiaibe«; 

Helena  122  auxo^  t^p  öctctok;  eibov,  ibq  Kai  vöv  cr'opJj,  mit  Epicharm 
ist  es  hier  nichts  297  Kai  xö  lr\\  eaxiv  iriKpöv  325  qppeaiv 
441  Yttöpci  xaux'  eirn  578  xi  aouvbei ;  xiq  ^'xi  )liou  aaqpe'axepoc; ; 
669  furi)  jiq  cre     679  xi    b'  e<;  Kpicriv  (Toi    xüuvb'    eqpnx'   "Hpa  koköv  ; 
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769  ei  rap  866  Oeiov  re  aeiuvoO  <(T)aOxe>  Oeaiaov  aiGepoq  [luuxuuv] 
897  etjui  921  cruYTÖvuj  'vbuucrei(;  biKriv  936  Kei  pikv  qpedvujv  ob'  ^v 
TTupa,  ev  später  e\<;  1051  Kepbavüu  ßXeTieiv  1172  ou  yöip  eti  1117  d 
b'  euTuxuu]  TrOuq  oTaBa;  13B1  ßapußpofiov  <ö)u>auXov  s.  1367.  Die 
Meter  bat  die  Pauke,  nicht  die  Flöte  1353  Jj  y'  ou  Qi^xic; 
1354  i^avpiaq,  welches  Verb  aus  den  Bakchen  zitiert  wird  (Murray 
fr.  2),  wo  es  im  Erhaltenen  sich  nicht  findet.  Die  Verwechslung 
lag  bei  diesem  Chorlied  nahe.  1365  TTavvuxibe(;  eeä(;,  €vt  im 
vdiaacJiv  uTtepßaXe  aeXdva,  vgl.  Antig.  104:  Sonnenaufgang  AipKaiujv 
ijTT^p  pee'epuuv  (NB.  für  die  Argeier !)  sonst  vaiuaia  genannt.  Eurip. 
Phoen.  102,  647,  659.  Bei  Aufgang  des  Vollmonds  tanzen  die  Chöre 
Jon  1075,  1080.  Vgl.  Hei.  1465.  Der  jähe  Schluss  —  wie  El.  745 
—  kehrt  auch  im  Imperfekt  zum  Anfang  zurück.  Vgl.  S.  156. 
1376  ev  (JTÖXuj  1374  biii'  dvripTracrev  Teuxn  ttocti?  1460  Xucrav- 
Teq  ev  dviai<s,  dies  zu  TreidaaT'  aupaiq  zu  ziehn  1479  Y^voiiaeG'  oiai 
^\^\)aq  w-ww-w^-  1-^94  Aapbdvou  TTepYCt^'  eXu)V 
Herakles  149  tckoi  koivov  (tövov  271  f.  o'i  idabe  .  .  .  dqp'  a\<; 
Singular  jae  und  Plural  oi  w^echseln  wie  685  f.  422  ßeXe'  ic,  aijn' 
eßaijje  425  dYd)aaT'  557  aibuu  t'  ;  740  i^XGev  .  . .  (h  798  XeKipou 
804  ev  t' eXmbi  814  eicTef  845  Versschluss  cpiXoK;:  nicht  an  Freunden 
(wie  Herakles)  mich  zu  freuen.  Es  ist  Wesen,  nicht  Qualität 
(Wilam.),  ihres  Amts  846  dvGpuuTTuuv  qppeva«;  854  lückenlos 
anschliessend  croi  f^  ouv  Trapaivüj  \Jir]  dXXa  ßouXecTÖai  Ka.Kd  866  evaipuuv 
'Mörder  zu  sein',  wie  TiKteiv  'Vater',  ist  einzig  möglich  .945  qpoiviH 
Kavuuv  vielleicht  was  bei  Aristoteles  Nikom.  Eth.  V  14  der  )LioX\jßbivo(S 
der  Aeaßia  oiKobO|ari  mit  offenbar  schiefwinkligen  Steinen,  s.  Forch- 
hamraer  Über  die  kyklopischen  Mauern .  Kiel  1847.  W^ilamowitz 
spricht  unrichtig  über  das  Bestehen  der  kyklopischen  Mauern. 
947  KttK  ToObe  1003  epiXocpo<;  Kdpa  1067  aeGev  [lel  Traib6<;  (wie 
Kirchhoff)  1142  r}  'ßdKxeua'  1159<pep'  auGi  Kpaii  TiepißdXuu  <7TeTrXuuv> 
OKOToq  1178  e'xujv,  oi'iaoi  wegen  1180  1202  eiq  cruvaXTeTv  t' 
1204  T^KVov  (leKvov  1221  exeTa'  dvoicTT^ov  eingeschaltet  1281  oü  )li' 
1288  KXribovo\j)aevo(;  s.  Grabsp.  1043  1304  Kpououa'  'OXujaTrou 
(XauTTpöv)  .  .  .  Tiebov  vgl.  Aul.  Iph.  1042  1340TTdpepTa  <Tap>  s.  oben 
S.  314.  Wehruf  wird  so  begründet  auch  534,1140.  1351  ßeXo<;| 
d-fKapTepnaujv  Gdvaiov  1353  Kai  t^P  ttövuuv  1414  ä^av  t'  o 
kX€ivö<^  'HpttKXfiq-  TTOÖ  KeTvoq  ouv;  1417  ttuu^  oijv  eTremeq 
Herakliden  90  toO  ttotc]  loucrb'  ev  \e\p\  Ca  beides  wird 
dann  in  der  Antwort  aufgenommen  285  evGevb'  ö<;  ouk  425  dei 
TTpöGufiov,  durch  424  verderbt  644  tüljv  dqpeiiaevuuv  710  auv  (leK- 
vou)  TeKvoiq  d^oö     765   ob    nicht    KaX'  Xeuaijuov    ''Ap-fo<;?    vgl.    60 
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784  mit  Kirchhoff,    dann  ejaoi  le  auvTCjuaiToiTOu^  Xe^eiv     999  dKOu- 
creiai  y'  ^<S  oi9Xa 

Hippolytos  67f.  a  iLiefciXav  .  .  .  euTraiepei'  av' Wechsel  von  dvd, 
Ktttd  wie  Androm.  484     78  Das   Amt   der  'Aiu^,  'Huu?,    (s.  Röscher 
Lex.  I  1257  und  das  Panzerrelief   des   Augustus  Primaporta)   Uber- 
ti'äg't  Euripides  auf  Aibuu<;  121  ZidZioucTa  ('QKeavoö  ubuup)  'heisst  ein 
Fels',    wie   ein  Grottenbrunnen  bei   Sikyon  Paus.  II 1, 4.   Vgl.  auch 
Od.  17,210.    136  idvbe  Kar' dvapaiou    141  eiYdp  ev0eo(;    149  xe'pcrou 
Ö'  uTTCK  TTeXdYouq     162  [KttKÖj  Glossem.     Nach    171    fehlen    etliche 
Dipodien,  etwa  Oaibpav  TtpoTToXei*  XeOcraeie  möxöujI  iiLb'  ujq  juivuGei 
cruvbecTiLi'    dpGpujv     194    öti    t'    oütuu  aiiXßei    xatd    ^äq     363    rrpiv 
&  dvojuiav  380ff.  leitet  das  Folgende  ein:  die  Yvujjariq  öhoq  ist  das 
Suchen  des  Heilmittels.     Zu  ouk'  ea0'  ottoiuj  bedarf  es  einer  zweiten 
Negation:    ouk'  ecrö'  öttoiiu  ou  cpap|udKLjj(TauTi'|v   v6oov\r\\xv\ov,   f\Qo(; 
Toujuöv  ri)biaGp0epeivl  ejueXXov  e^  le  TOUjaTraXiv  irecTeTv  qppevüjv.    468  Sie 
meint,  cTKiaYpacpia,  wie  wir  diese  jetzt  verstehn,  sei  für  eine  (gemalte) 
Decke  genügend,   'auch   eine  Decke  würde  man  ja  nicht'   KaXüuq 
dKpißujcrai^  dv,    wie   gebessert  wurde     500  Kai  juri  y^  Tipöq  Öf.ujv  eu 
XeYoua'  aiaxicTia  bfi     525  "Epuuq  au  Kat'     649  vöv  b'ai  juev  evbibüucriv, 
ai  KttKai,  KaKdj  ßouXeujuai'    703  cfuYXPöiveiv     715  rrpoi  TpeiTOucra,  dies 
wie  Sophokles  Ph.  897     758  f)  Ydp  dv  dv0' lepüuv  (vgl.  dvia  Aiöq 
II.  8,  428)  r\\  Kpricriaq  ek  ^äq  bucropvK^l  eTTTai'  Aorist  mit  dv  wie  Kön. 
Öd.  523     790  f.  zusammen  eine  Frage,    r\xuj  Akkusativ    zu   dqpieio 
ohne  )u')    844  etwa  cTe0€v  (jueXeo«;  dYXÖvaq)    849  b-noaat;  d0peii  deXiou 
9efT0<;     866     qpeö,     qpeö,     (li     be>     Tob'     au     868     dßioToq     ßio;; 
Tdx'    dv    TTpo^     TÖ    Kpav0ev     ei'ri     Tuxri<;     873  f.    twoc,     und    KaKOu 
tauschen    Pl^tz     916   dirapTiZ^ovioc;   s.    468       953    öykov   statt    der 
Glosse    aiTOiq     1045    lix;    beHiöv     1417  Oaibpa(;  diijaoi,    dies    Prä- 
dikat   zu     KaiaaKrmJouai     1459     iL     xXeiv'     'Aqpaiac;     TTaXXdboq     0' 
opicTfiaia     wie     zweimal    Diktynna,    heisst    Artemis     hier    'Aqpaia, 
die     älteste    litterarische     Nennung    des    jetzt    berühmten    Namens 
Hypsipyle,  s.  Rhein.  Museum  1913  LXVIII  S.  584  ff. 
Jon     208  aibe  bepKOi^ee'     206  Ti|ua  y^  Td|u(d)  uj(;  556  fi  y'  o\)k  ei' 
dXXov     565    oub'  ex'  dv     580  buaYevfi<;  (fiioi)   Trevn?  und  [0']    d|ua 
in  581  für  ßiov  wiedereinzusetzen     594  (auiöq  t6)  |ar|bev  Koubevuuv 
602    Tüuv  b'  dv   XÖYOiq    Te     638  tittioictiv  r\     649  KaXoT(S    für  cpiXoi^ 
677  (dXoYiaq),  wie  tatsächlich  800—860     703  ouk  eaiepY'  euiuxr)^ 
7*23  dXi^  ä\i<;  ^äq     737  tou^  06ou     743  rrepicpepeT  'herumtastendem' 
755  buaTTÖTiaoi^  vocrüu     763  TTp.  üj|ioi  0dvoi)ai  0uYaTep  Kp.  iJu  idXaiv' 
€YUJ,1   dYUJ  aufa(popd<;  eXaßov,  eTTa0ov  dxoq  dßioTOV  [dj]  qpiXai  783  ttüj^ 
cpr]q ;  dqpai'  dqpaiov,  dvaubriTOV  iJu    799  oiov  olov  (löb)  dXYoq  962  r\ 
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nicht  fragend.  989,  992,  993,  990  rnnzustellen  1134  fiXiou  cpXöra 
.  .  .  iLieaaißöXouq  1 198  ov  b'  dTreaTreiaav  1214  eXövG'  eXoi,  wohl 
sprichwörtlich,  wie  Sieben  352  cpe'puuv  qpe'povTi,  Hekabe  575  1337  eir' 
dTKdXai^  1399  tc'kvov  fiou  1427  bpdKovie  t'  dpxaiuj  xi  rraYXP^cJouv 
Te'vei  buupriia'  'AQä\/a<;,  olv  1481  Juuv  <iaj>,  Xereiq  1506,  67,  68,  63, 
64,  65  umzustellen.  1555  eTruuvujiov  b'ejufiq,  Jon  von  Jonien  1579f.  eiia 
beuTepou.  "07TXriTe<;,  'Ap^abriq  x',  i\xr\<;  t  dir'  aiYibo^  |  ev  qpuXov 
Iphigenie  in  Aulis  84  axpaxriTeiv -nrdvxa  444  baijauiv  n'  520  qpiXö- 
bripov  521  Koubev  fe  xph^töv  oube  XP^^^^MOV  -rropöv  547  öxi  hx] 
55G  pexexoiju'  i'aaq  'Aqppobixaq  592  'IcpiYeveiav  dYacradjuevai  602  )Lir| 
xapßna);]  )ue  veuucrxi  juoXöv]  kXeivöv  (nXeivoö)  xeKVOv'ATa)Lie|ivovoql  pf]  br| 
627  ib^q  KaGicTov  beöpö  pou  Troboc;  xeKvov  635  eyu^  ^'  eqpdXXopai 
ohne  636  652  ouk  oTba,  qpiXxax',  ouk  epoi  öxi  qpr]<;  Ttdxep  665  oTpai 
o»  740  dXGüüv  au  xdHuu  765  vöxioq  854  buupdxuüv  dTro  970 f.  öv, 
TTpiv  ei(;  Opuyüuvj  eXOeiv  qpövov  1006  pdxiiv  d.  i.  zum  Schein  eYKapxepüuv 
1023  croi  xdv  ycvoixo  Kdrr'  epoö  x«Pi<S  To^be  1034  biKai0(;  eic;  ep' 
ujv  1096  KdcTxi  Koivö^  ä^djv  1151  (Tuj  TipoeGpiaai;  YdpuJ  1168  KaXöv 
TeTÖq!  KaKfi«;  .  .  .  xeKva,  xdx0i(Txa  1179  xoiovb'  öXiaGov  .  .  .  irpöc; 
oi<;  böpoi<;  1185  6ucTeiq  cTu  .  .  .  evxaöGa  1207  Xuuiov  pev  pf]  Kxdvriq 
1258  xuuxo  (d.  i.  xö  f|  xö)  Tdp  1279  xauxöv  xoöx'  dp  1320  a\\(; 
AuXic;  .  .  .  xdv  e\<;  Tpoiav  1324  Trveöcrai -rrvoidv  1380  fjv  f' ep^cn 
1381  edv  Tdq  1522  Gripüuv  dvacrcrav  1527  Guöevxa  Tpoiaq  ebr\ 
1529  'EXXdai     1530  acpeov 

Iphigenie  in  Tauris.  34 f.  xiGriai  pe|  Gueiv  vopoiai  xoTcriv  auf- 
genommen 38  Gueiv  .  .  .  dvrip,  I  Kttxdpxopai,  denn  37  f  sind,  schon 
wegen  53,  echt  97  buupdxuüv  ixpo^  dpTrxdcreiql  eiaßriaopecrGa;  nöjq 
TTOx'  ouv  vgl.  Sieben  466  116  ujuxoi  (oi  auxoi)  resigniert  186 ff.  oipoi 
xujv  'Axpeibüjv,  oipoi  |  cTTrriTTXpuüv  (püu<;  eppei,  oipoi,  ^ppei  TiaxpLuuuv 
oiKuuv  18711*.  fjv  mit  Murray,  dann  aaaei  biveuoucfaK;  iTiTTOiq  |  TTxavoT<; 
eux'  dXXaH'  äc,  eH  i  ebpaq  lepöv  opp'  auYCt«;  1  "A\ioq,  dXXoiq  nicht  dXXaiq 
197  96vo(^  eiTi  xe  cpöviu  Kai  err'  dxe' dxeaiv  207  ff.  Geai.|  dpvacrxriGriv 
eE  'EXXdvujv  213  rraib')  excKCV  226  Heivuuv  daaoucr'  dxav  ßuupoT<; 
258  oib'  eTrei  sie  fragt,  weil  es  seit  langem  die  ersten  Griechen. 
Murray  irrt  sich.  260  ottou  290  ^xoijcra,  rrerpivov  oxGov  wq  eirepßa- 
Xeiv  294  d  qpdcTK'  (Badliam)  .  .  .  levai  privipaxa  332  diropoGai 
xeipOuv  334  ecTibeiv,  die  Antwort  343  336  für  das  aus  337  geflossene 
E6VUJV  lies  Qeuq  452  uj^  x'  dv  öveipoi?  auvovaiprjv  .  .  .  üpvuuv 
natürlich  zu  behalten,  vgl.  1143  ff.  466  dxeXeiq  x'  aiboO^,  vgl.  949 
und  den  Stein 'Avaibeia<;  auf  dem  Areopag  481  diroiKoi  521  MeveXeuu 
bdpap  TidXiv;  546  eu  f'  oiba  576  xi  b'  fipeiq  (icrpev,)  oi  YOveTc; 
593    crüu0r|xi  bx]  au     680    qpGovriaac;,  im  zu  pd\\)a\     784  fj  p'  e'Guae 
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789  KdXXi(TTd  t'  o^xoaaq  ou  905  ^p)Lia  8.87—92  9U  rot  cpiX'  airucTTa 
TTttvi'  ejuoi  969  bieppuGjuiZie  TTa\Xd<;  eujuevriq  993  opOüucrai  GoXoö 
1023  bOvaicree  1046  aiöXou  1155  botTTToviai  s.  626  1168  fl  xi 
1171  n^^Geiriv  1174  ö,  '^AttoXXov,  1213  e\q  e|ae-<eu(TeßeTv>.  Ipbi- 
genie  setzt  bald  ihre,  bald  Thoas  Rede  fort;  daher  ohne  Punkt 
1212,  1213  1215  auTOÖ  uttö  vaöv  vgl.  1216  1237  <Tevva(Te> 
1242  dareKT*  au  s.  Hygin  f.  140,  vorher  natürlich  qpe'pe  b'  iviv  mit 
Früheren  1252  eireßaq  ^acpcTTetuv,  s.  1261  1267  eqppaZiov,  iV  au 
1271  eK  TraTpöi;  Gpövuuv,  vgl.  Jon  1613  1352  TTpujavri«;  dTTO 
1380  (xrj  Hevri)  lefHai  rroba 

Medea  246  tiXik'  dv  s.  S.  530  303  aoqpf]  KXuouaa  737  dviu)iOToq| 
(piXoic;  TTapujcTai  TarriKripuKeujuaTal  ouk  dv  iriGoio  837  x^pac,  (dir'  'IXicroö) 
T€  TTvodq  vgl.  846  847  f.  werden  zwei  Eigenschaften  Athens 
genannt,  die  einer  Gottlosen  wehren,  je  ein  Nomen  mit  Genetiv, 
einmal  dieser,  einmal  jenes  verderbt.  Zu  lesen  ist  kpuuv  TTOiajuüjv 
fiTTiogii  06ÜUV  TTÖjUTTijuö«;  (T6  xdipa.  Ungewöhnlich  ist  der  Genetiv 
bei  TJTTioc;,  doch  Güte  und  Milde  spendet  868  KapbiaicJi  irpocrdYUJV 
1087  TraOpov  be  baev  1269  )nida,uaT'  eiri  Ttaiaiv  1296^^106  1300Kd9üuoq 
cpeuHeaGai 

Orestes  185  cnojua  toctov  dvaKeXabov  193  diröGeov  aijua  206  dYajuo^ 
eil  t'  '^07  TToiojv  UTTöp  434  wohl  sprichwörtlich,  griechisch  gezählt : 
Oiax,  Ttairip,  Orest  497  irXriYaTö'i  GuYaipöc;  555  toO  Yevou(;  dpxri- 
YCToO  judXXöv  )a'  dv  eivai  ri  643  Xaßüuv  Trdpaj  ou  xP^^wt'  eiTrov,  epY- 
luai'fiv  spezialisiert  646  und  1652  695  eXoi  ti<;  dv!  öttXoktiv  719oubev 
ujv,  KttKiaxe,  xijuuupeTv  cpiXoiqlqpeuYeK;  782  Kai  x6  rrpaYin'  (ecrx')  .  .  . 
TTv.<au>xö  boKcTv,  s.  zu  Hei.  669  Jon  1481  1269  etwa  öbe  xiq  ev 
xpißuj  (kivuxo  1412  ö  luev  xö  y'  evGev  1430  ßapßdpoi<;  pu0)aoTcriv 
1467  axeppüjc;     1493  KÖpav  em 

Phoenizierinnen  129  ev  dcTTtibo«;  YpaqpaTaiv,  vgl.  1120  und  1135, 
Sieben  421  und  431.  'AcTxrip  öttuu(;  war  blendend.  311  ttOuc;  ejravxa, 
vgl.  Tro.  225,  Hipp.  758  649  xai  ßa0u(JKid(Jxou(;  (?)  650  (dcrxpa- 
TincpöpOK;)  Yd)aoi(;  664  öXecrieripov,  s.  820  668  YctTiexeTc;  (cKpuip') 
obövxaq  (füV  biKuuv)  725  fiirep  aqpaXei^  y'  o\)  beupo  820  Gnpoßopou 
999  alaxpöv  Ydp,  ei  Mev  1105  zu  dairiaiv  passt  TreqppaYiuevov,  wie 
1468;  zu  TteqppiKo^  vielmehr  e^fxeaw,  zu  dem  es  auch  IL  4,  282 
und  7,  62  gehört.  1130  irxuxaTc;  .  .  oder  xuttoi^  ev^v,  s.  Herakles 
945  1183— 1 185  ausscheidend  macht  man  den  Bericht  an  dieser  Stelle 
dürftig.  Nur  allein  1183  scheint  durch  dasselbe  Missverständuis 
hervorgerufen,  dem  auch  Wilamowitz,  Gr.  Tr.  I  197  f.  erlag:  x^p\<i 
1183  bedeutet  nicht  Zerreissung  sondern  Spreizung  der  Glieder, 
das  beweist  das  sonst  zu  Unrecht  dort  angerufene  Relief  von  Göl- 
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baschi  so  gut  wie  die  Vergleichiiiig  Ixions,  und  anders  bat  sieb  aucb 
Sopbokles  Aut.  131  ff.  die  Saebe  scbwerlicb  vorgestellt.  1362  biacruuv 
aipaieiOuv  Kai  biTtXüuv  cTTpaTriXaiijuv  vgl.  1462  1502  xpicrad  96poua' 
äie  auj)aaTa  1521:  tiv'  Itti  1533  bc;  em\  Xrjajuoaiv  dibiov  ctkötov 
ö)ajaaai|  cfoicTi  ßaXuuv,  die  Augen  gescbolten,  wie  Kön.  Ödipus  1271 
1604:  Tapidpou  xdp' 

Scbutzflebende  22  tö  Kr\bo(;  45 ff.  oittö  |uoi  leKva  Xvcrai 
qpGoveptuv.l  veKuujv  oi  KaiaXeiTTOuai  laeXrj  GavaiLu  Xuai|aevfi  Bripaiv  opeioiai 
ßopdv.  62  6aXep'  d  auujLiaT'  eXeiviuv  didcpuuv  651'.  aoi  ye  80  deiXißoö<; 
uicbt  wecbselnde  Meeresspülung,  sondern  immer  gleicb  rinnender 
Quell  dient  in  solcbem  Fall  zum  Vergleicb  Androm.  116  534  und 
äbnlicb  scbon  Antig.  830  245  TdHr]  (XeuOc;)  249  auiou^  TTi£Z:eiv 
Tf]VTVJxriv  ^Mct<;  dXi<;  280iKeTiv  (|udX')  dXdiav  . . .  oiKip'  dvieTaav,  dvd  weil 
zu  Tbeseus  Füssen  376  tekv'  ei^  laqpdq  \^^)ö}JieöQa  385  obne  Komma 
nacb  TOticiv,  in  Parenthese  417  biOTrieuiJuv  454  bdKpua  be  toT(;  auHoucri 
463  KaKoTcTi  \eo<;  öiav  bai)ULJUv  490  öttXoicti  b'  exöpd  494  Kai  Geoiaiv 
nacb  andern  532  i(;  tö  lf\v  s.  535  573  x^fepOK;  d6Xoi<;  ttövguc; 
578  ev  TTebuj  ßdXr]  balb  mit  Kircbboff  596  Xuei  604  aTepeoTUTreTc; 
t'  dvd  TTTÖXiv  z.  T.  mit  Murray  684  Xeiiacruuv  b'  eireiTa  703  öqpeo^ 
il  Tivbpuj|aevo(;  verwirrt  ist  die  Scblachtbescbreibung  nur  durch 
moderne  Willkür  820  aiai  t'  e^ioö,  daher  des  Chors  diaqpoTv  835  eprijud 
er'  d  TToXuaTovoq  buujuax'  Olbinou  XiTToOa'l  fjXGev  db'  'Epivu<;  839  Yooug 
dqpeibüj«;  860  Xdßpov  .  .  ßeXoq  schrieb  Euripides.  Auf  Dion  anspie- 
lend, setzte  Samos  (Polyb.  V,  9)  dafür  ATov  886  i'7tttou<;  x' eXauvujv 
888  b'  dbpö«;  993  ev  ujKu0öai<;  Nu)ncpai<;  Helios  fahrend,  Selene 
reitend,  wie  am  Parthenonsgiebel.  Nymphen  umgeben  die  Fackeln 
tragende  attische  Artemis-Hekate.  wie  die  Artemis  der  Odyssee  6, 103 
995  Tidcrd  f ')  otviK'  <dTa)  -föMuuv  998  eTrxe'puuae  (xe)  Kai  Yoi^tia  x^^^- 
Keoxevjxoöq  KaTiaveuuc;,  der  Sänger  7Txepuj9ei<g  Aristoph.  Vög.  1383. 
vgl.  S.  303  1000  TTaxpö<;  eßav  bpo)Lid<s  eH  ejuoö  1015  eiiKXeta^  xapw 
€V0evb'  öpiudauj  1017  ixxjpäq  1020  cpiXtu,  sonst  91X0V,  xpu^Ti  XP^tci 
1024  TTpobuucra»  1026  xeXeicrG'  ei  xivec;  euvai  biKaiuiv  u|uevaiuuv  ev 
"Aibou  dqpaveai  veKpoT(;  1028  (oujuöq)  euvaTo<;  1030  [v|jdxci<;]  dXöxoio 
mit  andern  1070  'Apfeiuuv  cpöopa  1089  KdHeTreipderiv  Tipiv  ujv 
1092  veaviav  xpeqpuuv  1114  Koivrj  (p6i)Lievujv  1119  Kaxaxpißojaevric; 
Troerinnen  198  eHaid^oua'  ouk  211  OepdTivav  225 'loviuj  (e)vavxa 
TTOVxuj  285  xdKeTOev  ev9dbe  (axpe9ei>,  xd  b'  evGevb'  dvxiiraX'  au9i(;eKeTae 
z.  T.  mit  Wilamowitz;  doch  ist  dvxiTiaXa  notwendig  prädikat 
356  euöeia  ßdHi<;  ei  -fap  Vor  431  fiel  ein  Vers  aus  anfangend  etwa 
auxöq  b'  'Obuaaeuq  443  nach  Ausscheidung  von  435 — 442  bö^oi^ 
xe     478  K0)a7Td(Jer(icr'>  dv  xroxe  561  KÖpa(;  lepd     595  'Av.  o\'be  ttoG' 


Schutzflehende  657 

Ol  iLie-faXoi  Ek.  axeiXi'  a  idbe  TTOtcrxofaev  dVcn  634  KaWiaiov  fövov 
vgl.  475,  480,  583  638  viaTuüjiievoc;  817  rrupi,  \Yeil  biq  818  aixind 
zu  halten,  nicht  qpoivia,  entsprechend  807  id  TudpoiGev  öttXok; 
(töEov  und  Ö7T\a)  894  auxvoi  oder  Kai  au  t'  927  'Aaidb'  EupujTrn«; 
e'  o^oö  Tupavvib'  990  zu  S.  323:  nicht  ^\bleitung,  vielmehr  Wort- 
spiel    1008  erinnert  an  Prodikos     1188  üttvoi  le  KOivoi    1223  edTTiri. 
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Schutzflehende  570,  Jon,  Rhesos  572.  Die  Aussenwege  weiter  draussen  574. 
Ihre  Mehrzahl  575.  Unterschied  der  oberen  und  unteren  Zugänge  577. 
Obere  Wege  mehr  abgesondert  580,  Götterweg  581.  Altäre  und  Bilder 
auf  der  Bühne  582.  Ausnahmsweise  Chor  und  Personen  zusammen: 
auf  der  Bühne  583,  in  der  Orchestra  585.  Der  Gegensatz  und  Abstand 
ist  die  Regel  588.  Ekkyklem  598.  Vorhang?  600.  Summa  summarum  604. 
Aubang  I.     Zwei  verlorene  Tragödien  des  Sophokles  606. 

1.  Andromeda  von  Euripides  und  Sophokles  606  Tafel  I.  Sophokles 
Andromeda,  Vasenbild  610. 

2.  Der  II.  Thyestes  617,  auf  Vase  des  Louvre  Taf.  II  628,  auf  Vase 
des  Vatikan  631. 

Anhang  II.     Zur  Kritik  und  Erklärung  des  Tragikertextes  635. 
Aeschylus:  Agamemnon  635,    Grabspenderinnen  643,  Eumeniden  644, 
Perser  644,  Sieben  645. 

Sophokles:  Aias,  Antigone,  König  Ödipus  649,  Kolon.  Ödipus  650,  Phi- 
loktet  650,  Trachinierinnen  650. 

Euripides:  Alkestis  650,  Andromache  650,  Bakchen  640,  Elektra  651, 
Hekabe  651,  Helena  651,  Herakles  652,  Herakliden  652,  Hippolytos  653, 
Jon  653,  Iphigenie  Aul.  654,  Iphigenie  Taur.  654,  Medea  655,  Orestes  655, 
Phönizierinnen  655,  Schutzfleheude  656,  Troeriunen  656. 


6G0 


Druckfehler. 


Leichte  Versehen   wird   der  Leser  von  selbst  bessern,    so  z.  B.  S.  8, 
Z.  5  von  oben  [zu]  S.  311  Z.  15  v.  u.    TrpoaßX^-rreiv.     Folgende    sinnstörende^ 
wird  er  im  voraus  zu  berichtigen  gebeten: 
S.     13  Z.  13  V.  0.:  Okeaniden 
^     13   „    22  V.  u.:  vorbereitete 

1  V,  u.:  Unzulänglichkeit 
3  vor  Absatz  2:  nur  seine 


.  -^3 
r,     49 

.  81 
.  95 
.  144 
„  248 
^  249 
„  316 
n  357 
,  405 
„  476 
.  511 
.  517 
.  .=)21 
.  525 
,  537 
.  544 
V  567 
,  572 
-  572 


5  V.  u. :  Stelle  bedeutsam,  die 
9  V.  u. :  denn  im  Feuerbr. 
13  V.  u.:  das  sei 

1  V.  u.:  wie  sich 

2  V.  u. :  hält  Scheu  sie 

7  V.  u.:  seinem 

8  V.  u.:  niemandem 

3  V.  u.:  Polydoros 
13  V.  u.:  zweites  Komma  tilgen 
10  V.  u.:  Taur.  Iphig. 
15  V.  0.:  den  Fremden 
13  V.  0.:  ihrer  Götterbilder 
10  V.  u.:  Agyieus 
19  V.  u.:  Doppelgesicht 

5  V.  0.:  ausspielt 

6  V.  o.:  Naos,  sobald 
3  vor  Absatz:  Eteokles  statt  Elektras 
8  V.  o.:  führend  denken 

19  Z,  weiter:  zurückkam 
581    „    12  V.  o  :  Prometheus  die 
585    „      2  V.  u.:  Neoptolemos 
600   „      3  V.  u. :  Toben  des 
628   „      8  V.  u.:  Borte 

628  „      2  V.  u.:  Mittelrund 

629  „      7f.  V.  u.:  den  Satz  Das  Dunkel  bis  Zeichnung,  in  Klam- 

mern (  ) 


C'hiI  Georgi.  Universitäls-Buchdruckerei,  Bonn. 
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